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Sur les routes 
de la Provence romaine 
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romains et du Moyen Age qui abondent en Provence, 
c’est de faire, en autocar P.-L.-M., les circuits organisés 
au départ d'Avignon, de Nimes et d'Arles. 

De la gare d’ Avignon partent, tous les matins, les cars 
qui assurent quotidiennement, dans la journée, les cir- 
cuits : « Arles-Les Baux » et « Uzts-Nimes-Pont du 
Gard » ; ceux qui, les mardi, jeudi et samedi, effectuent 
l’excursion : « Aigues-Mortes-Grau du Roi-Saintes- 
Maries » et ceux qui, les lundi, mercredi et vendredi, 
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FIG. 2, — ATHENA 


ECRIVANT SUR DES TA- 
BLETTES d’apres un 
vase du Musée de 
Munich }, 


Il y a déjà longtemps que je me propose de soumettre à 
nos lecteurs quelques-unes des merveilles de l’art grec décou- 
vertes en dehors de la Grèce propre, non pas dans l'Italie méri- 
dionale ou sur la Mer Noire, mais dans l’Hinterland de la Grèce 
qui comprend la Macédoine et la Thrace. Ce dernier pays, no- 
tamment, dont fait partie aujourd’hui le royaume bulgare, a été 
longtemps soustrait aux recherches méthodiques, bien qu’on eût 
trouvé à la surface bon nombre de statues, de petits bronzes 
et de bas-reliefs, surtout des temps romains. Je donne ici, 
puisque l’occasion s’en présente, et avant de passer à des trou- 
vailles beaucoup plus anciennes, une tête expressive de Posei- 
don, dont la photographie m'a été envoyée par M. Petkovitch. 
Elle provient de Stobi, ville macédonienne, qui fut, à l’époque 
romaine, la capitale de la Macedonia Salutaris. Ce n'est pas un 
chef-d'œuvre, mais un bon morceau de sculpture facile, mon- 
trant bien la différence d'expression entre le type placide de Zeus 
et le type agité de Poseidon, que l’on confond quelquefois là 
où ces caractères sont peu marqués ?. 


Habités par des tribus de civilisation inférieure, ces pays au nord de la 
Grèce, en relations commerciales avec les colonies grecques des côtes, méri- 
taient, comme la Scythie méridionale, le nom de philhellène donné a un ancien 


roi macédonien, 


tant à cause de l'estime où l’on y tenait la littérature 


1. D'après un excellent dessin de K. Reichhold, reproduisant une figure d'une amphore de Munich ; 
ce dessin, jusque-là inédit, a été publié dans le remarquable ouvrage de MM. Poland, Reisinger et 
Wagner, Die Antike Kultur, chez Teubner a Leipzig. 

2. On pourrait aussi songer à Hadès, le Zeus infernal. 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


238 GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


grecque, du moins dans les petites cours des roitelets, que de l’avidité de ces 
semi-barbares pour des œuvres d'art hellénique, souvent de la plus belle qualité. 
Telles sont celles que, depuis 
l’'émigré français Dubrux, on 
recueille dans les tombes prin- 
cières de la Russie méridionale ; 
telles sont celles dont il va être 
question. 


Au cours de la dernière 
année de la guerre, des soldats 
bulgares, creusant une tranchée 
près de Trebenitsche, au nord 
du lac d’Ochrida, découvrirent 
cing tombes grecques dont le 
contenu fut noté avec assez de 
soin pour qu'on ait pu en pu- 
blier des plans ; deux autres 
furent fouillées ensuite minu- 
tieusement par M. Skorpil !. Ces 
sépultures comptent parmi les 
plus riches que l’on connaisse, 
surtout en bronzes grecs des en- 
virons de 600 à 520 avant notre 
ere; il y a même la six exem- 
plaires en bronze de vases à 
colonnettes, type qui n'avait en- 
core été rencontré qu’en argile. 
Le plus beau vase de bronze, 

FIG. 3. — TÊTE DE POSEIDON découverte à Stobi (Macédoine). que nous reproduisons, provient 

(Envoi de M. Petkovic.) | de la tombe d’un grand chef, 

enseveli un peu à l'écart des 

autres : c'est un cratère a volutes orné sur le col de trois admirables génisses de 
bronze, dont nous donnons également un spécimen. Il n y a pas de plus excellentes 
figures de bovidés dans l’art grec. Cette même tombe contenait un splendide rhyton 
en argent, orné d'une protomé de cheval, d’autres objets du même métal, bracelet, 
canthare, épingles, nombre de plaquettes d’or avec décoration.en repoussé, sans 


1. B. Filow et K. Skorpil, Die archaische 


: Nekropole von Trebenitsche, Berlin, 1927 ; A. D. Keramo- 
pou 


Os, meme titre en grec, Athènes, 1929, et Hellenika, t. II, même lieu et même année. 
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compter les armes (casques, épée, pointes de javelot), la verrerie polychrome, 
etc. Mais ce qu'il y a de plus surprenant, c’est un masque de visage et une main 
droite, l’un et l’autre en or mince, ornés de méandres et de spirales ; au quatrième 
doigt de la main est passée une bague en or massif. Certes, on connaissait déjà 
les masques d’or funéraires des 
tombes de Mycénes, mais de 
combien de siècles plus anciens ! 
On en connaissait aussi deux de 
la Russie méridionale !, plus ré- 
cents encore que celui de Trebe- 
nitsche (une autre tombe en a 
fourni un second, qui est mutilé). 
Qu'est-ce qui explique, dans l'Est 
de l'Europe, la persistance d’un 
pareil usage ? Nous ne faisons 
pas ici d'archéologie, mais de 
l'histoire de l’art ; laissons donc 
ce problème en nous contentant 
d'ajouter que si l’on n’a pas en- 
core rencontré de ville mycé- 
nienne en Thrace, d’autres in- 
dices recueillis a Trebenitsche — 
une épée de type mycénien, une 
plaquette d’or ornée de deux 
lons debout de part et d’autre 
d'une colonnette — attestent 
des relations ethniques, encore 
inexpliquées, entre certains 
Thraces et les Achéens de My- 
cènes ?. Bien entendu, masques, Rte 
main d'or, plaquettes, sont de Trebenitsche près le lac d'Ochrida. (Musée de Sofia.) 
fabrication indigène ; un des ca- | 
ractères des tumulus de cette région, c’est que leur contenu comporte des objets 
importés de Grèce et d’autres dus à l’industrie du pays. La Thrace était notol- 
rement riche en or. | 
Un objet sûrement importé, peut-être de Corinthe, est le manche d'une 
patère formée d’une statuette en bronze au type des Apollons archaïques, debout 


1. Voir Stephani, Compte rendu de Saint-Pélersbourg, 1877, p. 39. Rs | , 

2. « Les masques d’or de Trebenitsche attestent que l'usage a persisté plusieurs siècles après que 
les princes de Mycènes l'ont apporté de là. » (Wilamowitz-Mcellendorf, Errinerungen, D. 276). C'est 
également mon opinion. 
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sur une téte de Méduse. Le tra- 
vail est d’une rare perfection, la 
patine très belle. Nos musées, 
entre autres le Louvre, renferment 
un grand nombre de pièces de 
ce genre, provenant de tous les 
coins du monde grec ; mais alors 
que le personnage représenté est 
presque toujours imberbe, celui-ci 
paraît barbu. A la place de la 
tête de Gorgone, sur laquelle est 
posé l’épheh= il y a ordinaire- 
ment une tete d'animal. M. Filow 
a sans doute raise de conclure 
de ces singularités que la figure 
de Trebenitsche date «i’une époque 


antérieure à la duction en 
masse de pare: manches ou 
supports. 


Ces six tombes luxueuses ne 
| font pas partie d'une nécropole. 
FIG, Se MASQUE FUNÉRAIRE EN OR, , . 

Trebenitsche près le lac d'Ochrida. (Musée de Sofia.) On a cherché alentour sans rien 

trouver. Aux environs, aucun 

vestige d’une ancienne bourgade. L'idée s'impose que les six guerriers sont 

tombés dans un combat ou une embuscade et qu'ils ont ensuite été ensevelis 

la avec honneur. La supposition a été émise que c’étaient des chefs de merce- 

naires grecs ; mais pourquoi de mercenaires ? Faute d’une inscription quelconque, 

il est à croire qu'on ne saura jamais la vérité. En tous les cas, l’époque est le 

milieu ou la fin du vit siècle, alors que les rois macédoniens d’Edesse avaient 

soumis à leur autorité la plupart des tribus voisines ; c’est une période que nous 
connaissons encore fort mal. 


Re 
* ook 


Plus récemment, l'exploration de deux petits tumulus inviolés pres du grand 
tumulus de Duvanli a fourni à l’Institut bulgare d’archéologie une quantité d’ob- 
jets précieux de moins haute époque, mais d'une admirable qualité’. Duvanli 
est dans la Bulgarie du Sud, à 25 kilomètres au nord de Philippopoli (Plovdiv). 


~ 


1. B. Filow et I. Welkow, Grabhiigelfunde aus Duvanlii, dans le Jahrbuch (dé l'Institut allemand) 
t. XLV, 1930. 
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Les deux sépultures, l’une et 
l’autre féminines, appartiennent, 
à en juger par les vases de fa- 
brique attique qu’elles conte- 
naient, à la fin du vie et à celle 
du ve siècle ; mais cette chrono- 
logie n'est pas sûre, des vases 
peints d’époques différentes pou- 
vant avoir été conservés long- 
temps dans une famille princière. 
Les bijoux d’or trouvés dans ces 
tombes ne pesei nas moins de 
438 et 1.270 grammes. Comme 
ailleurs, de sbiets importés de 
premier ‘ ‘dre sont mélés à des 
objets in nes ; nous ne parlons 
ici que de ~miers. Les cendres 
d'une des n - étaient dans une 
coupe d'argent sur laquelle sont 
gravés, avec une finesse extrême, 
les sillons étant rehaussés d’or, 
quatre chars à quatre chevaux ; 
sur chaque char, à côté du jeune 
conducteur, on voit un apobate, 
c'est-à-dire un guerrier qui des- 
cend et remonte en pleine course. 


FIG. 6- — MAIN FUNÉRAIRE FN OR. 


Sur ce vase comme sur trois autres Trekenitsche près le lac d'Ochrida. (Musée de Sofia.) 


de la méme tombe, on lit le nom 

thrace Dadaleme, en caractères grecs du 1v® siècle, qui n’est pas une signature 
d'artiste, mais probablement le nom de la princesse qui possédait le vase. 
Vu la forme bombée de la coupe, la photographie reproduit mal les figures, 
mais on en a exécuté un bon dessin dont nous donnons un fragment, celui où 
l’'apobate, armé comme ils le sont toujours, tient un bouclier dont l’épisème 
est un Centaure. Le type des chevaux n’est pas celui de l’art hellénistique, 
mais du ve siècle. Quelque beau que soit ce vase, il y a mieux encore. C'est une 
autre coupe d’argent, avec gravure dorée, qui montre, dans une couronne de 
laurier, une écuyére sur le bord de la mer, figurée par trois poissons, déployant 
de la main droite son manteau et tenant les rênes de l’autre. On y reconnaît Séléné, 
la lune, au moment de descendre dans les flots, comme on la voit à l'extrémité 
d’un fronton du Parthénon : et sur des peintures de vases. Le dessin de la déesse 


1. S. Reinach, Monuments nouveaux, t. I, p. 91. 
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et du cheval 
est au-dessus 
de tout éloge : 
c'est un chei- 
d'œuvre de 
grâce attique. 
On possede 
quelques objets 
analogues dela 
Russie méri- 
dionale, aucun 
de Grèce ; mais 
des comparai- 
sons sont four- 
mies) par) les 
dessins de lé- 
cythes blancs attiques 
dus plusmbeausstyleset 
par ceux de quelques 
miroirs et ivoires gra- 
vés, tous de la fin du 
ve ou du début du Ive 
siecle. Jamais le dessin 
SUetralta iy CT alte 
avec une. tellesperiecs 
tion. Et je nal encore 
rien dit des vases peints 
à figures noires et 
rouges, des colliers et 
boucles d'oreilles en or, 
des fibules d’or, du mi- 
roir, des verreries, qui 
font du contenu de ces 
tombes un petit mu- 
sée d’art grec. Chose 
étrange il “ya, parm 
ces objets, une plaque 
de poitrine en or du 
style le plus barbare, 
celui des steppes de la 
Scythie, reproduite en 


FIG. 7. — GENISSE DE TREBENIISCHE Frès le lac a’Ochrida. (Musée de Sofia.) 


FIG. 8. — MANCHE ARCHAIQUE D 
Trebenitsche prés le lac d’Ochrida. 


(Musée de Sofia.) 


E BRONZE, 


cul-de-lampe a 
la fin de cet 
articles’ louv 
cela est he 
reusement con- 
servé au Musée 
de Ploidiv. Un 
peu plus tard, 
la conquéte de 
la Thrace par 
Philippe de 
Macédoine mit 
fin a cette opu- 
lence des _ {fa- 
milles prin- 
cières ; les 
Thraces ne cesseèrent 
pas, même à l'époque 
romaine, d’orner leurs 
tombeaux, mais ils y 
déposerent de moins en 
moins d’objets de prix. 


Nous ne sortons 
pas de la Macédoine en 
parlant ici des fouilles 
américaines sur l’em- 
placement présumé de 
la ville grecque d’O- 
lynthe, construite dans 
la triple presqu'île de 
Chacidique, au fond du 
golfe de Toronée. Après 
une existence prospère, 
elle fut prise et entiè- 
rement détruite en 348 
par le roi Philippe de 
Macédoine ; elle ne se 
releva jamais de ses 
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ruines, d’où il résulte s obiets au’ = Ale : ; 
- eee Jaa : eee objets qu on y découvre sont tous plus anciens que 
3 siecle. race a un fonds souscrit à Baltimore, sur l'initiative du 
Dt Hugh H. Young, des ine eT 
co pee rasta & ravaux importants y ont 
ete executés au cours de : 4 , ces dernières années Si 
quelques trouvailles, entre autres une ee 
saique, semblent 
moins anciennes 
que la date cer- taine de la des- 
truction d’Olyn- x 
PRE the, peut-être 
Le sa a la presence en ce 
1 1 g a 
ieu de quelque villa plus ré- 
eénte, -c est sans doute 
aussi ps que nous som- 
mes ue e les: rajeunir ; 
quoi qu il en soit, les dé- 
couvertes de monnaies de 
cinquante villes confirment l’hy- 
pothese qui res- sort Te IIS 
historiques. Avec une louable 
promptitude, les savants américains 
ont déjà publié, sous la direction de M. D. 
Robinson, plusieurs vo- lumes illustrés relatant 


leurs fouilles, commen- cées en février 1928. À 
- aa? Bs IG. Q. — CENTRE DUNE COUPE D’ARGENT ) : 1 
défaut de chefs-d’ceuvre trouvée à Baschova-Mogila. (Musée de Plovdiv.) de 1 art, qu'il ne fallait 
pas s'attendre à y ren- contrer, on a exhumé 


des restes pleins d'intérêt : des haches polies, des idoles dites égéennes, quelques 
bons vases attiques à figures rouges, des terres cuites de beaux modèles, une 
remarquable tête en marbre, local d’Artémis1. Nous figu- 
rons ici cette dernière dont on appréciera le 


style plein de np” blesse, ainsi qu'une 
épreuve tirée d’un : 


moule du ve siècle, 
inspiré des tradi- 


tions dénlmade 
Phidias Cest un buste de Cybèle cou- 
ronnée, parée de bou- 


cles d'oreilles, de col- 
liers, de bracelets, qui tient de la main gauche 
un tambourin ?. Les 


if fondations des mai- 
4 FIG. 10. — UN DES QUATRE CHARS D’UNE COUPE D'AR- D 2, 

a et le trace des GENT trouvée à Baschova-Mogila. (Musée de Plovdiv.) rues, encore TECQUNAS 
sable, ajoutent à notre connaissance 


imparfaite des villes grecques avant l’époque d'Alexandre le Grand. 


1. Olynthos, Architecture and Scu'pture, pl. à la p. 74. 
2. Olynthos, Terracottas, pl. 53. 
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Tandis que la pioche des fouilleurs, active un peu partout !, accroît le patri- 
moine des musées, des ventes trop souvent forcées amènent au grand jour des 
enchères maintes collections jusque-là peu connues et même complètement igno- 
rées. À part quelques savants allemands, 
dont un a été admis autrefois à y prendre 
quatre photographies, qui donc se dou- 
tait, avant la publication du catalogue 
illustré de la vente (Munich, octobre 
1930)?,qu'il y avait à Darmstadt, dans la 
luxueuse habitation du baron Max von 
Heyl, un ensemble de marbres, de bronzes, 
de terres cuites, de vases peints, de 
verreries antiques comprenant plus de 
cent articles de choix ? Nous n'insisterons 
ici que sur les sculptures, dont plusieurs 
sont dignes des plus grands musées. La 
plus belle peut-être est une tête de femme, 
original du Iv® siècle, qui a dû être déta- 
chée d’un grand bas-relief funéraire attique 
et qui ne le cède pas à l’admirable tête, 
publiée ici même *, passée récemment de 
la collection de Lord Lansdowne à 
Londres au Musée métropolitain de New 
York. Les yeux longs, à demi clos, expri- 
mant une mélancolie discrète, trahissent 


FIG, II. — TÊTE DE DÉESSE découverte à Corinthe. 


Mini de Cental nen, l'influence immédiate de Praxitèle. Le 


nez seul a été restauré en plâtre, mais 
tout à fait en harmonie avec l’ensemble, qui est un chef-d'œuvre de simplicité 
et de noblesse comme on n'en voit guère qu’au Céramique d'Athènes, le quar- 
tier des tombes. Immédiatement après ce débris illustre, je placerais une tête de 
femme, probablement Aphrodite, elle aussi bien restaurée (le nez, une partie des 
lèvres et du menton). Ce n’est pas un original, mais une excellente copie gréco- 


I. Surtout en Egypte et en Syrie, mais aussi en Angleterre, en France, dans l’ouest de l'Allemagne, 
en Italie, dans l'Afrique du Nord, dans le Sud de la Russie, en Perse, en Inde et jusqu'en Chine. Il 
faudrait un long article rien que pour passer en revue tous ces chantiers ouverts. 

D} Sammlung antiker Kunst aus dem Nachlass der verewtgten Freiheren Max von Heyl, avec intro- 
(0 O 2 à à à QC | 1 «= » n © r » ~ 1 4 : ; 
uction de H. Bulle et descriptions de E. Langlotz. Munich, Hugo Helbing, 1930. Ce catalogue ne 


devrait manquer dans aucune bibliothèque d'art. 
3. Gazette, 1931, I, p. 85. 
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romaine d’après un bronze du ve siècle, et c’est leseul exemplaire connu de ce beau 
type !. Il se rapproche d’ailleurs, comme on l’a déjà remarqué, de celui des 
Amazones éphésiennes, et Henri Brunn, qui avait vu une fois l'original, se deman- 
dait si ce n'était pas l’Amazone de Phidias, vainement cherchée depuis si long- 
temps *. En tous les cas, c’est un mor- 
ceau de premier ordre, antérieur à toute 
influence de Praxitèle et dans la sphère 
des sculptures du Parthénon. Une autre 
copie romaine, non seulement d’une 
grande beauté, mais très importante 
pour l'histoire de l’art, nous rend un 
type d’Apollon très voisin de celui du 
Belvédère, attribué par M. Winter, non 
sans bonnes raisons, a un sculpteur du 
temps d’Alexandre, Léocharés 3. L’ex- 
pression inspirée de cette belle téte, a la 
chevelure comme agitée par l’exaltation 
intérieure, rappelle la tête d’Apollon 
qui, de la collection Pourtalès, a passé 
au Musée Britannique. Ici encore, c’est 
un exemplaire unique dont on ne peut 
signaler de réplique, bien que l'original, 
sans doute en bronze, ait du être célebre. 
Un intérêt égal s'attache à l’admirable 
téte de Zeus qui remonte probablement 
aussi à Phidias, quoique le copiste de 
l’époque hellénistique ait cru pouvoir 
ajouter à l'original une couronne de Re tn ne Us 
feuilles de chêne 4. Car ce n’est pas là Den Conde CHR À Cod) 

une réplique unique. La plus connue, au 

musée de Dresde, qui était autrefois dénommée Esculape, a été ajustée par Treu 
à un torse de Zeus découvert à Olympie ; il a ainsi reconstitué une statue 
majestueuse, dont l'attribution à Phidias est d'autant plus vraisemblable que 
le profil de la tête ressemble beaucoup à celui de Zeus sur la frise du Parthé- 
non 5. Pourtant, il pouvait subsister un doute, car la tête de Dresde, dénuée 
d’attributs, ne représentait pas certainement le maitre des dieux. Aujourd'hui, la 


PI. IV, n° 13 du catalogue cité. 

Voir Gazette, 1031, I, p. 73. 

Pl. VI, n° 12 du catalogue: 

PI. I, n° 10 du catalogue. 

Voir mes Monuments nouveaux, t. I, p. 324-5, où j'ai annoncé en 1902 cette découverte de Treu. 
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preuve est faite, car le copiste, mieux informé que nous le sommes, n'aurait pas 
entouré une tête d’Esculape de la couronne de chêne qui convient à Zeus seule- 
ment. À part ce résultat nouveau, qui intéresse l’histoire de l’art, il est évident 
que la tête de la collection Heyl, où le travail du marbre est visiblement imité 
du moulage de l'original de bronze, est de beaucoup supérieure à celle de 
Dresde et aux autres répliques: c’est le meilleur exemplaire de la série. 

Comme il faut se borner, je ne veux plus signaler, de la même collection, 


FIG. 13. — APHRODITE, TÊTE DE MAR3RE. (Ancienne collection Heyl, à Darmstadt.) 


qu'une figurine en terre cuite (haut. 0,38) ! qui, dérivée elle-même d’une grande 
statue, est un des plus remarquables produits de la nécropole de Myrina dont 
l'Ecole d'Athènes n'a pu épuiser les richesses — livrées depuis au pillage, mais sans 
vandalisme, avec la préoccupation d’en tirer profit ?. C’est une image d’Aphro- 
dite drapée, peut-être groupée avec un Eros disparu qu’elle menacait de ses deux 
mains élevées. Tête diadémée et draperie sont également du plus beau style que l’on 
peut appeler « pergaménien » et qui constitue, comme on a eu raison de le dire 
la phase baroque de l’art grec. Nous sommes déjà loin de Phidias, mais cette a 
fluence de la peinture sur la sculpture est un développement naturel, tion un progres. 


“ 


1. Pl. XIX, n° 72 du catalogue. 


2. Je pense que Dém. Baltazzi, Hamdi Bey et un riche amateu > 
| e qu - ; : r grec, do : - 
tion au Musée d’Atheres, ont collaboré à la fin de l'exploration. ; FES 
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% 
Te sarcophage romain de la Collection Heyl, que je figure plus haut en bande 
de page ie offre cet intérêt qu’il montre une fois de plus, sous un édicule, le groupe 
d’Aphrodite drapée et d’Arès, d'après lequel Ravaisson voulait restituer, avec le 


FIG. 14. — TÊTE DE MARBRE D'UN MONUMENT FUNÉRAIRE GREC. (Ancienne collection Heyl, à Darmstadt.) 


Mars Borghese, la Vénus de Milo. Il y avait, en effet, à Rome, un groupe célèbre 
de ces divinités 


Stat Venus ultort juncta viro ante fores 
écrit Ovide. Ici, il occupe le milieu d’un sarcophage à strigiles du 111° siècle de notre 
ère ; aux deux extrémités sont les Dioscures avec leurs chevaux. Ravaisson s’est 


trompé ; il n'existe, dans l’art antique, ni copies ni répliques de la Vénus de Milo ; 
le type du relief est celui de la Vénus de Capoue, dont l’analogie avec la nôtre 


1. Catalogue pl: XIV,;:n° 33: 
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est toute superficielle. Néanmoins, comme une étude du chef-d'œuvre du Louvre 
comportera toujours la discussion du groupe que Ravaisson, après Quatremère, 
s’est efforcé de reconstituer, il m’a paru utile de profiter de l’occasion pour faire 


FIG. I5. — APOLLON, TÊTE DE MARBRE. (Ancienne collection Heyl, à Darmstadt.) 


CORRE un nouvel exemplaire — il en existe en relief comme en ronde-bosse — 
d'un groupe qui a dû être fameux à l’époque impériale et a été souvent imité ! 


# 
*%X %* 


Une autre collection récente d’antiques, non pas mise en vente, mais révélée 
au public par une luxueuse publication de Mme Eugénie Strong, est celle de 
Lord Melchett (fils du grand collectionneur de tableaux Ludwig Mond), trop tôt 


Vo uments nouveaux, t. II, p. 21 J t 
| ; » | 3s Un groupe analogue, en ronde-bosse, est au 
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enlevé à la multiple et bienfaisante activité qui était une tradition de sa famille 
(déc. 1930). Ce n’était encore qu'un début, mais un début plein de promesses, car 
Lord Melchett, pendant la guerre, avait commencé par acquérir quelques nes 
morceaux, notamment l'Hygie de la collection des marbres de Deepdene!, ven- 
due en 1917 dans les mauvaises conditions qui résultaient de la guerre. Le cata- 


FIG. 16, — ZEUS COURONNE DE CHÊNE, TÊTE DE MARBRE. (Ancienne collection Heyl, à Darmstadt ) 


logue donne en tête une pièce magnifique découverte en Thrace vers 1921 à 
Marash près d’Andrinople : c’est une statuette en bronze d’Apollon (haut., 0 m. 31), 
d’un type nouveau et remontant sans doute aux environs de 450 avant notre 
ere, avec des traces indubitables d’archaisme. Le dieu est debout, a demi vétu 
d’un himation qui laisse a découvert le pectoral droit et retombe en plis réguliers 
de l’épaule gauche ; le côté gauche du corps est entièrement nu. Une boucle de 
cheveux forme un épais enroulement au-dessus des oreilles. L’expression de la 
face ovale est sereine, comme il convient a une tête du ve siècle ; au total, c’est 
un petit bronze d’autant plus remarquable qu’on n’en connait aucun autre du 
même modèle. Parmi les marbres acquis par Lord Melchett, il en est plusieurs, 


1. Monuments nouveaux, t. II, p. 151, 156. J’ignorais alors le nom de l'acquéreur. 


| 


Darmstadt.) 


a 


ciicn Heyl, 


rune colle 


ie 


DE MYRINA. (Anc 


+ — APHRODITE EN TERRE CUITE 
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FIG. 


.) 


FIG. 18. — APOLLON, BRONZE DE MARASH PRÈS ANDRINOPLE. (Collection de Lord Melchett 
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déjà publiés, qui appartenaient à la collection de feu Sir Charles Robinson, entre 
autres une belle tête dite de Sapho. 
ner 
Terminons ce Courrier par une intéressante tentative de restitution qu’a publiée 
M. Herbert Koch!. On sait assez 
que nombre de sculptures an- 
tiques, même parmi les plus cé- 
lèbres, attendent encore que la 
découverte d’une réplique mieux 
conservée ou une inspiration 
heureuse permette de restituer 
avec certitude ce quileur man- 
que. Il arrive aussi qu'une res- 
titution, généralement admise, 
soit remise en question à cause 
d’un détail inexpliqué ou d’un 
fragment sans emploi. Tel est le 
cas qui nous occupe. Dans la 
salle du Mausolée d’ Halicarnasse, 
au Musée Britannique, Sir Ch. 
Newton a restitué le Roi Mau- 
sole dans l’attitude du conduc- 
teur d’un quadrige et a placé la 
reine Artémise à côté de lui. 
Déja le professeur Percy Gardner, 
en 1892, a supposé que les deux 
statues ne couronnaient pas l’é- 
difice, mais étaient à l’intérieur 
FIG. 19. — STATUE DE MAUSOLE restituée par M. Koch. etaquc le quadrige seul en cons- 
(Musee Britannique.) tituait le couronnement. Max 
Collignon n’a pas admis cette hy- 
pothèse : « N’est-ce pas là, écrivait-il, comme la première forme d’un des thèmes 
les plus connus de la sculpture gréco-romaine, et le char de Mausole n’annonce-t-il 
pas les quadriges impériaux qui se dressent au sommet des arcs de triomphe ??» 
M. Koch n'a pas examiné cette face du problème, mais il a essayé de res- 
tituer la main gauche du roi pour justifier le retrait subit des plis de son manteau. 


1. Winckelmannsprogramm de Leipzig, 14 déc. 1929. oN 


2. Collignon, Histoire de la Sculpture grecque, t. II, p. 341. L'auteur pensait 


aux arcs figurés sur 
les monnaies. 
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Il est arrivé à la conclusion que Mausole tenait non les rênes des chevaux, mais une 
courte épée, opinion qui fut approuvée par Fr. Studniczka. M. Koch se rendit 
alors à Londres et la, parmi les fragments restés sans emploi pour la restaura- 
tion, il remarqua l'extrémité inférieure d’un fourreau avec une pièce d’étoffe 
adhérente. Un moulage de ce morceau, envoyé à Leipzig, parut s'adapter sans diffi- 
culté au côté gauche de la statue. D'où la tentative de restitution que notre 
illustration, empruntée naturellement à la brochure, rend aisée à saisir. On a 
objecté que Mausole est ici dans une attitude pacifique qui exclut l’attribut de 
l'épée ; mais 1l existe des exemples où l’épée n’est que le symbole de l’auto- 
rité, comme dans la statue d'Alexandre le Grand découverte à Magnésie. 
L'auteur s'est d’ailleurs exprimé avec une sage réserve ; il y aura lieu de pour- 
suivre l'examen sur l'original. La manière dont l'épée est tenue par la main 
gauche donne à penser que cet examen ne serait pas inutile. En tous les cas, si 
M. Koch a raison, comme il n'y aurait plus de conducteur du quadrige, il fau- 
drait revenir, par conséquence, à l'hypothèse de M. Percy Gardner, et toute l'or- 
donnance de la belle salle d’Halicarnasse s’en trouverait profondément affectée. 


Salomon REINACH. 


FIG. 20. — PLAQUE D'OR DE STYLE BARBARE trouvée à Baschova-Mopila. 
(Musée de Plovdiv.) 
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LA PITIÉ DE NOUANS 


li: francaise de Londres pourra compter parmi ses résultats les 
plus heureux la mise en lumiére d’un trés important panneau peint de 
l’école de la Loire de la fin du xv® siècle qui appartient à l’église de Nouans 
(Indre-et-Loire). 

Le mot de découverte s'applique mal lorsqu'il s’agit d’art moderne. Quelques 
personnes ont toujours pu voir, remarquer,noter même pour leur propre compte 
l'objet exposé dans une collection, dans un musée obscur, ou dans quelque église 
de campagne. C’est le cas sans doute pour notre panneau. Mais ce qu'il y a de cer- 
tain, c’est qu’il n'avait jamais été signalé à l'attention des érudits et des curieux 
et que jusqu’en octobre dernier, il ne figurait pas sur la liste des objets classés 
comme monuments historiques !‘. Ni Carré de Busserolle dans son Dictionnaire 
historique d'Indre-et-Lorre, ni l'abbé Chevalier dans ses Promenades pittoresques en 
Touraine, ni les auteurs de descriptions plus récents n’en soufflent mot. La mono- 
graphie départementale de Joanne signale seulement, dans l’église de Nouans, 
et plusieurs ouvrages ont repris cette mention, un soi-disant Christ en croix byzan- 
tin, qui n'est, vérification faite, qu’un Christ de calvaire en bois du xv® siècle, 
comme on en voit tant sur les jubés, les poutres de gloire, ou simplement aux 
murs de nos églises. 

Notre panneau échappa aux enquêtes que dut mener en Touraine l'actif éru- 
dit que fut Léon Palustre pour les expositions rétrospectives qu’il organisa et 
commenta à Tours en 1873, en 1887, en 1800, tandis que le retable originaire de 
la Chartreuse du Liget, échoué dans une petite et médiocre église paroissiale de 
Loches, tout voisin au point de vue géographique comme au point de vue artis- 
tique, acquérait, pour av oir figuré à l’une d’elles, une certaine célébrité. En 1904, 
ce dernier figurait à l'exposition des Primitifs français à Paris et l’on imagine 
facilement avec quelle joie Henri Bouchot y eût accueilli l’autre qui eût fourni 
un argument de plus, et considérable, à sa démonstration de la valeur éminente 
de nos écoles françaises du xvesiècle. Je dois confesser ici mon-regret de n'avoir 


= ~ 
= 


I. J'ai signalé le tableau à la Société nationale des Antiquaires de France en décembre 1031. 
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pu lui donner cette joie en poussant jusqu’à Nouans une enquête archéologique 
qui m'avait amené, il y a une trentaine d’années, de Montrésor jusqu'à Villeloin, 
à quelques lieues de Nouans 

C'est que, pour un Tourangeau, comme me disait récemment un de mes amis 
de là-bas, qui a à son compte quelques-unes des plus authentiques découvertes 
qui aient enrichi notre histoire artistique, « Nouans, c’est au bout du monde! » 
C'est à tout le moins, tout au bout du département, au croisement des routes 
qui viennent d’Orbigny et de Montrésor dans la petite vallée de la Tourmente, 
affluent de l'Indre. La commune qui compte un millier d'habitants possède une 
jolie petite église bien entretenue qui date de la fin du xr1 siècle ou du début du xrrre. 
L'abbé Chevalier l'avait visitée et décrite. Elle n’a qu’une nef avec une abside 
éclairée par sept fenêtres, des voûtes à nervures et de beaux chapiteaux à crochets. 
« La Touraine, écrit l'abbé Chevalier! présente sans doute des églises rurales plus 
vastes et importantes. Elle n’en possède point qui offrent plus de style, plus de 
caractère et de véritable beauté. » 

Est-ce pour cette église que fut peint notre panneau ? Nous ne le croyons pas. 
La place qu'il occupait jusqu'ici dans une des travées de la nef, sur le mur de 
gauche, au-dessus de la chaire, est certainement une place de fortune, de mauvaise 
fortune, et nous pouvons même faire reproche à l'architecte, quel qu’il soit, qui 
s’occupa il y a quelques dizaines d'années de la restauration de l’église, qui déplaça 
le tableau à cette occasion, qui le tint à portée de la vue, de l'avoir replacé si haut 
et dans une si mauvaise lumière qu'il était presque impossible à voir et à photo- 
graphier. Lors d’un premier passage à Nouans, en 1912, je n'en avais rapporté qu une 
vision et un cliché tellement insuffisants que je n'avais pu entamer alors son «procès 
de réhabilitation» et que seules une nouvelle visite a Nouans en 1931 et l’occasion 
de l'exposition de Londres m'ont décidé à l’entreprendre. 

Une hypothèse qui m'était venue à l'esprit dès l’abord, mais que rien de 
précis ne justifie jusqu'ici, c’est que le tableau proviendrait de l’abbaye voisine 
de Villeloin, dont les églises de la commune, l’ancienne et la nouvelle, ont hérité 
de quelques statues du xv® siècle, d’ailleurs médiocres et dont provient aussi 
cette croix en ivoire retrouvée dans des fouilles, qui est entrée récemment au Musée 
de Cluny. La Chartreuse du Liget, d’où provient le tableau de Loches, n'est pas 
très éloignée non plus et le panneau pourrait en venir à la rigueur. Mais, tandis que 
le retable de Loches présente, à n’en pas douter, une effigie de donateur qui est 
un chartreux, on voit sur le panneau de Nouans un donateur ecclésiastique; mais 
celui-ci n’est ni chartreux ni abbé. Il porte un surplis, mais on ne distingue, ni sur 
lui, ni à côté de lui, la crosse ou la mitre qui auraient pu désigner quelque abbé de 
Villeloin, aucune armoirie non plus. Une indication un peu vague dans notre pein- 
ture semble nous montrer sur le bras droit du donateur en prière et qui se présente 
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à nous par la gauche, quelque chose qui ressemble à l’aumusse des chanoines, 
habituellement portée sur le bras gauche. Si notre personnage est un chanoine, 
nous serions amené à penser à quelque église de ville plutôt que de campagne. 
Pourquoi le tableau ne viendrait-il pas de Tours même ? On sait qu'au lendemain 
de la Révolution, les dépôts d'œuvres d’art constitués révolutionnairement aux 
chefs-lieux des départements, servirent à remeubler un peu au hasard les églises 
rouvertes par le Concordat. Les images gothiques n'étaient guère en faveur et 
furent abandonnées aux curés de campagne, tandis que ceux des villes réclamaient 
plutôt les œuvres de style classique. La dispersion du dépôt de Saint-Loup formé 
à Troyes et réparti par toute la Champagne méridionale est typique de cette 
aventure. En Touraine même, pour n’en citer qu'un exemple, la charmante Vierge 
du xive siècle de Neuillé-Pont-Pierre provient, paraît-il, de l’abbaye de Saint- 
Julien de Tours: 

En dehors de tout signe extrinsèque et de toute tradition, de toute indica- 
tion historique, c’est en lui-même qu'il convient donc d'examiner notre panneau 
de Nouans pour essayer de rétablir son origine et de souligner sa qualité. 

Il se compose de neuf planches de chêne ajustées verticalement dans un cadre 
de bois, simplement moulurées vers l’intérieur et dont les traverses supérieure 
et inférieure portent deux longues inscriptions latines peintes en jaune sur fond 
brun qui se lisent ainsi : 


VERE x LANGORES « NROs «IPE x TVLIT x ET x DOLORES =~ NROs « IPE « PORTAVIE 
XPS x SEMEL « PRO x PECCATIS * NOSTRIS + MORTVVS « ESE = IVSIVS ~ PRO IIS TI. 


Le tout mesure 2 m. 36 de large sur I m. 47 de haut. 

Quant aux inscriptions, ce sont simplement des formules religieuses dont 
l'épigraphie nous accuse l'ancienneté, sans que ni l’emploi ni la forme des capi- 
tales et des abréviations assez courantes, au dire des paléographes qui les ont exa- 
minées, puisse nous fournir d'indication précise sur l’époque a laquelle elles ont 
été tracées. La date moyenne de la seconde moitié du xv® siècle est acceptable, 
nous dit-on. 


Il nous faut en venir à la peinture elle-même. Le sujet est celui que nous 
désignons volontiers d’un mot, la Pitié. C’est l’un de ceux où l'esprit du xve siècle 
s’est passionnément attaché à exprimer les souffrances du Christ et la commisé- 
ration de sa mère. M. Mâle nous a montré la progression de ces évocations dou- 
loureuses où se déploie depuis la fin du x1ve siècle le sentiment pathétique nou- 
veau : les Christ de Pitié meurtris sous les outrages, assis sur le calvaire, les Vierges 
de Pitié portant sur leurs genoux le corps inanimé et sanglant du divin Fils, les 
Descentes de croix pittoresques et animées de nombreux comparses, les Mises 
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au Sépulcre plus solennelles et théâtrales tout inspirées de la mise en scène dra- 
matique des mystères. Ici le thème essentiel est celui de la Vierge de Pitié comme 
dans le tableau du Louvre, aujourd’hui célèbre, qui vient de la Chartreuse de 
Villeneuve-lès-Avignon. La Mère du Christ, personnage central du groupe, con- 
temple douloureusement, les mains jointes, dans un mouvement traditionnel de 


Arch, photographiques. 


FIG. I. — PARTIE CENTRALE DU RETABLE DE NOUANS. 


prière, le corps du Sauveur posé devant elle ; mais, tandis que dans le tableau 
avignonnais, elle domine tout le groupe, véritable statue de la Douleur, figée, comme 
dans les œuvres plastiques, en une sorte de hiératisme monumental, flanquée sim- 
plement de deux acolytes, la Madeleine et le saint Jean, et du donateur, elle est 
ici comme mêlée à une scène du drame sacré. C’est le dernier acte de la Descente 
de croix ; les deux disciples, qui, tout à l'heure, ont cueillile corps du maître sur 
l'arbre du supplice, le posent maintenant, avec des précautions infinies, devant 
la Vierge. Le véritable titre du tableau devrait donc être la Déposition de crown. 
Deux autres disciples, dont l’un porte le vase aux parfums, se sont rapprochés 
du groupe ainsi que quatre saintes femmes, parmi lesquelles la Madeleine se dis- 
tingue à peine des autres ; elle ne s’avance pas au premier planet mlerse fait pas 
remarquer comme ailleurs par ses atours mondains, ni par sa douleur théâtrale. 
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Peut-être est-ce elle qui se cache au contraire derrière l'arbre de la croix et qui 
porte un simple turban blanc au lieu de la grande mante de deuil qui voile la 
tète des trois autres femmes enveloppées dans leur guimpe blanche. Le saint 
Jean assiste la Vierge, suivant son rôle habituel, et la soutient d'un geste res- 
pectueux et discret de ses mains pieuses. Dans une disposition légèrement plus 
mouvementée, plus originale et plus variée, il y a encore là quelque chose de 
l'esprit monumental, ample et solennel, qui anime le groupe de la Mise au tombeau 
de Tonnerre ou de celle de Solesmes. Mais la sculpture obéit à des règles 1cono- 
graphiques plus strictes ; le peintre compose et invente davantage, tout en gar- 
dant la même allure, le même sens de la grandeur et du calme harmonieux dans 
la traduction d’une scène aussi pathétique, où les personnages de taille presque 
humaine, l'absence de tout détail pittoresque, de tout élément accessoire de 
nature ou de paysage conduit forcément à l'évocation de l’idée sculpturale. Les 
grands plis des manteaux nous y amènent aussi bien que les volumes puissants 
de ces figures, massées en une sorte de haut-relief très plein et très dense, que 
rehausse une polychromie assez vive, assez raffinée mais discrète et sans aucune 
de ces touches vibrantes, des ces tons profonds et chauds qui, dans la Pitié de 
Villeneuve-lès-Avignon ou dans telle œuvre flamande, sont proprement du domaine 
du peintre. 

Mais nous ne nous sommes attaché jusqu'ici qu’au groupe sacré qui remplit 
à peu près les deux tiers de la composition vers la gauche. Le troisième tiers à 
droite est occupé par la figure du donateur agenouillé, présenté par son patron 
saint Jacques, à genoux lui-même derrière lui et lui mettant la main discrète- 
ment sur l'épaule par un geste qui rappelle celui du saint Jean soutenant la 
Vierge. La construction générale de cette figure de prêtre en surplis, les mains 
jointes, la tête légèrement penchée en avant, est très plastique également. Peut- 
être déborde-t-elle un peu et écrase-t-elle légèrement de sa masse le groupe voi- 
sin ; elle y est moins habilement liée en tout cas que le donateur de la Pitié de 
Villeneuve ne l’est aux figures centrales. L'auteur n’y montre pas non plus les 
mêmes merveilleuses qualités de peintre ; il dessine, il modèle, il ne peint pas par 
grands coups brusques de pinceau le surplis ou le visage de son personnage. 
D'autre part, l'effigie avignonnaise était plus rude et plus raide : celle-ci, avec sa 
souplesse aisée, son inclinaison de tête, accuse moins de force et de style, plus de 
recherche de simple vérité. 

La composition de la figure du Christ mort avait aussi dans la Pitié de 
Villeneuve une force originale que nous ne retrouvons pas à Nouans. La ner- 
vosité du dessin du thorax et du bras qui pend dans le Christ avignonnais, la forte 
précision des jambes raidies nous font trouver quelque chose d’un peu mou et 
comme d'un peu académique à cette anatomie, élégante et soignée, du Christ tou- 
rangeau qui présente des parties de dessin et de modelé très délicates, mais moins 
énergiques. Nous sommes ici en présence d’un art moins puissant, plus raffiné 
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et plus humain dont les nuances nouvelles peuvent tenir à la valeur et au carac- 
tere d’une personnalité ou d’une école différente, beaucoup aussi à une époque 
un peu plus avancée. 

Tout de méme, si nous examinons les visages de la Vierge et des saintes 
femmes qui sont parmi les parties les plus attachantes et les plus originales de 
notre panneau, nous y trouverons moins de style peut-étre et moins de grandeur 
que dans la figure de la Vierge de Pitié de Villeneuve, mais plus de pénétration, 
de subtilité et d'humanité. On sent que le modèle a été très directement consulté 
et même, à n'en pas douter, le même modèle. La forme du nez un peu long et légè- 
rement tombant, très particulière et celle de la bouche avec la saillie assez forte 
de la lèvre supérieure se retrouvent dans le visage de la Vierge et dans celle de la 
femme au turban que nous croyons être la Madeleine, un peu aussi mais plus 
atténuées dans les autres saintes femmes, surtout la plus jeune à droite ; l’obser- 
vation perspicace et parfois divinatrice de notre ami Paul Jamot voudrait voir, 
dans ces traits qui hantent l'imagination de l’artiste, ceux d’un modèle particu- 
lièrement proche et cher, sa femme sans doute. Ce qui est frappant surtout ici, 
ce sont les nuances très fines, graduées de l'expression douloureuse de la jeune sainte 
en oraison dont l’affliction sérieuse est un peu superficielle et de sa compagne plus 
âgée qui prie dévotement comme une bonne campagnarde, en détournant ses 
regards du corps divin, avec une espèce de timidité respectueuse, jusqu’au visage 
un peu effacé, mais navré, aux yeux noyés, de la Madeleine, surtout jusqu’à cette 
attention concentrée et douloureuse de la Mère dont les yeux rougis regardent 
fixement, de tout près, le visage de celui qui fut tout pour elle et qui n’est plus. 
Tout cela sans un cri, sans une grimace, sans une démonstration violente à l'ita- 
lienne ; nous sommes loin des Pietas véhémentes d’un Mantegna ou d'un Cara- 
dosso; c’est par avance la douleur discrète et profonde, l'émotion contenue de la 
Madeleine de Solesmes, de laquelle Dom Guéranger écrivait que « son silence est 
en même temps de la tristesse et de la prière ». 

Le détail de l'exécution est lui-même merveilleusement simple et discret, le 
dessin de la figure de la Vierge en particulier est d’une finesse nerveuse admirable 
qui dit tout ce qu'il veut dire sans heurts et sans violences, sans aucune banalité, 
aucune formule. 

Nous en pourrions dire autant de la tête du Christ et de celle du saint Jean 
qui ont également comme une sorte de parenté entre elles, de parenté aussi dans 
le dessin du nez avec celles des saintes femmes. Le grand front dégagé, la chevelure 
partagée par une raie médiane en masses égales, les sourcils hauts et finement 
arqués, le galbe régulier des joues diffèrent singulièrement du visage osseux et 
fortement accusé du saint Jean avignonnais. Une sorte de formule idéale tend à 
se créer à l’aide de ces éléments où se sent pourtant encore la nature directement 
consultée : ces têtes d'hommes jeunes, d’une beauté calme et sereine se retrouveront 
affadies dans l’art de la fin du xv® siècle. Mais nous avons ici l'impression que nous en 
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sommes encore assez loin. De même dans les têtes des vieillards, les visages entou- 
rés de barbes et de cheveux abondants et frisés des porteurs, les sulhoucitcs au nez 
long et régulier des disciples de second plan, vont devenir tout a Vheure des 
poncifs d’école; mais nous sentons qu'ils sont encore étudiés directement sur nature, 
qu'ils sont vrais et indivi- 
jmevenem duels, aussi bien que le dona- 
teur qui est un portrait soigné 
et précis sans très grand 
accent peut-être, mais très 
nettement caractérisé, dans sa 
maturité grasse, sa physio- 
nomie calme, empreinte de 
bonté et de finesse. Notons 
que le saint Jacques son pa- 
tron, par une similitude dont 
on retrouve des exemples à 
l’époque (Etienne Chevalier et 
son patron saint Étienne, par 
exemple) offre comme une ré- 
plique idéalisée du même vi- 
sage agrémenté seulement 
d'une belle barbe brune. 

Le dessin des mains qui 
est particulièrement soigné et 
expressif pourrait prêter à des 
observations analogues. Il n’a 
rien de formulaire et d’indiffé- 
rent comme celui des mains 
de Bourdichon et même du 
Maitre de Moulins. Il souligne 

PEER attentivement la forme des 

FIG. 2. — DÉTAIL DU RÉTABLE DE NOUANS : SAINT JEAN. doigts, des jointures et des 
ongles. Il est voulu et d’une 

précision merveilleuse dans sa simplicité. Le dessin des mains du Maitre d’Avi- 
gnon était évidemment plus caractéristique, plus écrit encore, avec des crispations 
et des nervosités singulières ; celui-ci reste calme et puissant dans son exactitude, 
qu'il s'agisse de la main abandonnée et languissante du Christ mort, des mains 
aux doigts croisés sans crispation, comme le sont ceux de la Madeleine de Solesmes, 
de la Vierge de douleur, des belles mains élégantes et un peu molles de la jeune 


sainte femme ou de celles du donateur copiées scrupuleusement sur nature comme 
un portrait. 
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Quant aux draperies elles sont aussi d’une vérité et d'une justesse parfaite, 
sans ampleur lyrique à la bourguignonne, sans préciosités de détails d’ornements 
à la flamande ; les voiles sombres des saintes femmes rappellent cependant l’am- 
pleur des grandes capes du 
Sépulcre bourguignon de 
Tonnerre et les brusques 
cassures, les formes de plis 
cylindriques du linceul du 
Christ qui se confond avec le 
grand voile blanc de sa mère, 
(un des ajustements les plus 
originaux, les plus cherchés de 
cette composition où il fait 
comme une auréole centrale), 
tout cela garde encore une 
allure gothique tres évidente. 
A la fin du siècle, la draperie 
plus molle et plus compliquée 
tombera dans les afféteries 
qui préparent et rejoignent les 
fioritures arbitraires des modes 
italianisantes du temps de 
Poursesil et. de Francois I. 

Quant au vétement du 
donateur, non seulement la 
disposition de son col et de 
ses manches évasées qui cou- 
vrent a demi les mains rappelle 
les arrangements précis des 
costumes des environs de 1450; 
mais le détail du surplis qui 

Arch. photographiques. 
manque un peu de souplesse, FIG. 3. — DÉTAIL DU RETABLE DE NOUANS : LA VIERGE. 
les indications de broderie très 
légères, blanc sur blanc, au col, les coutures soignées de la fente latérale, sont 
d’une précision discrète et non appuyée ; bien que difiérent des minuties réalistes 
flamandes et du fracas de plis auxquels on se plaît à Bruges et à Gand, le carac- 
tère de ce vêtement dénote bien encore une exécution toute gothique et une date 
voisine du milieu ou du troisième quart du xv® siècle. 


* OK 


Que pouvons-nous donc conclure de ces diverses analyses au sujet de lage 
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de notre tableau ? Si l’on est à peu près d’accord pour placer aujourd'hui la 
Pitié de Villeneuve vers 1425, notre Pitié tourangelle peut dater d'une ou deux 
générations plus tard, vers 1475 tout au plus. Nous avons une date précise pour 
ce tableau de la même région et de la même école que nous avons déjà cité tout 
à l'heure, le retable de Loches ; il est daté de 1485 par une inscription. Nous 
croyons pouvoir affirmer nettement que la Pitié de Nouans est antérieure. À 
Loches, l’art tourangeau apparaît amenuisé et quelque peu affadi. Il y a dans 
le compartiment de droite un Christ mort porté par deux disciples vers le 
sépulcre ouvert ; le schéma et comme le poncif y est le même que dans la Pitié 
de Nouans, mais la traduction en est infiniment plus molle encore et les deux 
porteurs barbus présentent des visages très sensiblement plus conventionnels 
et moins vrais, avec des costumes plus compliqués, des turbans plus invrai- 
semblables. La Vierge qui, à quelque distance en arrière, s'incline et prie dans 
une attitude voisine de celle d'Avignon et de celle de Nouans, est une figure 
presque jolie et inexpressive, bien loin de la grandeur un peu farouche de la 
première, de la vérité humaine, de la sensibilité émue de la seconde. Nous nous 
acheminons doucement vers l’art de Bourdichon, qui à la fin du siècle tombera 
dans la fadeur et la convention. Il n’y a plus une figure de femme, dans toutes 
les Heures d'Anne de Bretagne ou les autres séries de miniatures qu'on a attribuées 
au même artiste, qui ait l’accent individuel, le caractère portrait que nous 
trouvons encore à Nouans : la formule et la convention ont tout envahi. 

A cette date de 1485, Jean Fouquet vient de mourir. Mais le rapprochement 
possible de certaines compositions du retable de Loches avec ses miniatures les 
plus certaines, la scène du Calvaire en particulier, sa foule de soldats et de Juifs 
entassés, son gros cheval blanc au premier plan vu par l’arrière-train, les fonds 
de paysages garnis de chateaux gothiques plus ou moins vrais et de montagnes de 
fantaisie, tout justifie l’attribution à quelque artiste de son atelier, héritier de cer- 
taines de ses formules, sinon de tout son talent. On a pensé, sans preuves du reste, 
à Bourdichon ou à l’un des fils de Fouquet. C’est de l’art de miniaturiste légére- 
ment agrandi, et sans qualités monumentales. 

Mais Fouquet n’était pas seulement un miniaturiste. La liste certaine aujour- 
d'hui de ses œuvres conservées comprend les grands portraits de Charles VII et 
de Jouvenel des Ursins du Louvre, la Vierge d'Anvers et le panneau d’Etienne 
Chevalier avec saint Étienne, de Berlin, pour ne pas parler de l'Homme au verre 
de vin du Louvre et du portrait Lichtenstein qui restent contestés. Les dessins 
exposés à Londres d’un légat du pape de la collection Oppenheimer et celui du 
Cabinet des Estampes de Berlin, où l’on veut voir une étude pour le Jouvenel 
des Ursins, enrichissent Sa série iconographique et nous montrent le détail de 
ses interprétations physionomiques et de ses observations sur nature. N'y a-t-il 
pas, du reste, aussi pour nous faire soupçonner au moins ce dont il était capable, 
le souvenir de ces grandes compositions qu’il avait exécutées pour l’église Notre- 
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Dame-la-Riche et qu’admirait en 1482 l'Italien Francesco Florio au point d’évo- 
quer à leur sujet le souvenir de Polygnote et d’Apelle. Fouquet avait, dans cer- 
taines circonstances solennelles, tracé des projets de décorations pour des mys- 
teres représentés par exemple à Tours en 1461 pour l’entrée de Louis XI. En 
1470 il avait encore été chargé 
par le roi de faire « certains 
tableaux pour servir aux nou- 
veaux chevaliers de l’Ordre de 
saint Michel », panneaux héral- 
diques peut-être, mais de di- 
mensions monumentales. Il 
était certainement, lui ou son 
atelier, car il ne travaillait pas 
seul, capable de compositions 
plus vastes que ses enlumi- 
nures et que ses portraits ha- 
bituels. 

Il est un peu hardi peut- 
être d'affirmer que nous ayons 
ici une de ces compositions. 
On peut imaginer qu'un « ta- 
bleau » de Fouquet serait en- 
core de qualité supérieure à 
celui-ci, où certaines parties 
sont peut-être un peu lachées 
et sommaires d'exécution. 
Mais tout ce que nous en avons 
dit prouve, semble-t-il, que 
rien ne s'y oppose dans les 
dates. L’ordonnance générale de a 
nous rappelle celle des drames Phot. A. C. Cooper. 
sacrés et aussi celle des grandes FIG. 4. — DÉTAIL DU RÉTABLE DE NOUANS : LE DONATEUR. 
compositions plastiques qui en 
dérivèrent. La noblesse tranquille, le réalisme mesuré de l’œuvre sont bien de 
l’école et du maitre. Si l'exécution est moins soignée, moins fine, moins minu- 
tieuse que celle des illustrations par lesquelles Fouquet s'était rendu celebre, ne 
pouvons-nous penser a ces fresques qui ont disparu, a ces toiles peintes exécu- 
tées plus hâtivement pour quelque entrée de souverain et où le maitre pouvait 
donner l’idée générale, exécuter lui-même certains détails et laisser a ses colla- 
borateurs le soin de brosser le reste de la composition ? 

N’y a-t-il pas du reste précisément dans le tableau de Nouans un portrait avec 
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un saint patron qui nous permet des rapprochements plus précis avec des œuvres 
certaines et dont l'allure, si nous le détachons du reste de la composition, offre de 
singuliers traits de parenté avec les portraits de Fouquet ? Cette disposition d’abord 
de ces deux personnages l’un derrière l’autre, le saint agenouillé comme son pro- 
tégé, disposition très peu fréquente ailleurs, le saint étant généralement debout, 
et que nous voyons dans la page initiale du Livre d'Heures d'Étienne Chevalier 
où le groupe est tourné dans le sens inverse, mais où le geste de la main appuyée 
légèrement sur l'épaule du donateur est presque identique ; la position de trots 
quarts de la figure principale, l'indication des mains à demi cachées par la manche, 
comme dans le Jouvenel des Ursins et l’Étienne Chevalier, le dessin des doigts 
précis et fin, et celui de la figure dont le modelé est très sommairement indiqué 
sans accent ni empâtement, les cheveux rares soigneusement détaillés à petites 
touches menues, mais dont les traits sont soulignés avec une décision très nette 
aussi bien que dans les figures sacrées, Vierge et disciples, dans lesquelles la tech- 
nique sobre et ferme du portrait d’Etienne Chevalier et de Charles VIT se retrouve. 
Certains de ces traits, même dans la forme du nez, dans celle du menton fendu 
par une fossette, se retrouvent à la fois, dans les portraits et dans les figures de 
la Déposition de croix. 

Les draperies blanches de la Vierge d'Anvers, leur forme et leur qualité de 
ton, les rideaux bien tirés et un peu secs de Charles VII ne rappellent-ils pas, 
d’ailleurs, aussi les draperies aux plis cylindriques que nous avons analysées tout 
à l'heure dans la Pitié de Nouans. Le coloris enfin, sobre et discret, un peu aigre 
peut-être, qui n’est, ni dans les portraits ni dans la Pitié, nous le reconnais- 
sons, d’un tres grand peintre, qui n’a ni la vigueur pleine d’accent du coloris 
avignonnais, ni la douceur enveloppante et fondue du Maitre de Moulins, mais 
quelque chose de léger et de raffiné comme dans certaines fresques ou certaines 
miniatures, le procédé de peinture presque par a-plats, avec un trés léger modelé, 
de rares ombres portées, parfois de petites hachures blanches, comme de petits 
traits de lumière pour faire tourner la cuisse nue du Christ par exemple, ou 
rouges pour les mains du donateur, tout cela semble bien nous mettre en présence 
d'œuvres de la même famille '. 

Faut-il dire d’une œuvre du maître lui-même ? J'avoue que, soit par tempé- 
rament, soit par éducation et méthode acquise, j'hésite à le faire. En l'absence 
d'un texte ou d’un témoignage formel, l'attribution ne me paraît prudente et 
sûre que si la comparaison avec une œuvre de même nature permet des rappro- 
chements frappants et une assimilation exacte. Or nous n’avons rien conservé 
de Fouquet qui ressemble même de loin à une composition de ce type et de cette 
taille. Bien des traits qui ont été invoqués pour rapprocher certaines de ses enlu- 
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tea disposition et la forme des inscriptions sur le plat de l'encadrement Se rapprochent aussi 
de façon assez curieuse de celle du portrait du « très victorieux roy de France », Charles VII. 
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minures dispersées nous manquent ici : procédés d'exécution matérielle, prédi- 
lection pour le paysage, fonds d'architecture composés de réminiscences italiennes 
que Fouquet est à peu près seul à avoir employés à son époque. Le groupe des 
personnages sacrés et du donateur s’enléve sobrement sur un fond neutre bleu- 
gris ou vert au lieu d’être noyé dans une atmosphère lumineuse devant un fond 
d'architecture ou de campagne ; ils s’entassent dans une composition très pleine, 
aux volumes puissants, très sculpturale avons-nous dit, assez voisine aussi de 
celles que pratiquaient les peintres qui fournissaient des cartons aux tapissiers de 
l’époque. 

Les procédés de dessin, les formules de draperie, le choix du type des figures, 
peuvent être des habitudes d'école ou d'atelier. Le style général même, la noblesse 
tranquille de la composition, l'émotion contenue et discrète, peuvent, en un temps 
donné et dans un pays déterminé (admettons que nous soyons ici à Tours et aux 
environs de 1475), ne pas être l'apanage d’un maitre unique. J'ai, pour ma 
part, dans des cas analogues à celui-ci, toujours reculé devant l'affirmation d’un 
nom propre, même vraisemblable, quand la certitude ne s’impose pas et que cer- 
tains éléments de divergence subsistent. Je continue de dire le Maitre de Solesmes 
et non Michel Colombe pour l’auteur du Sépulcre fameux, le Maître de Moulins 
et non Perréal pour celui du triptyque de Pierre de Bourbon. N’y avait-il d’ail- 
leurs qu'un peintre, qu'un sculpteur travaillant à Tours au moment où nous 
sommes placés ? Des noms nous sont demeurés parmi lesquels je veux bien que 
ceux de Jean Fouquet et de Michel Colombe aient été les plus grands. On nous 
dit que les autres noms sont de bousilleurs sans importance. Qu’en savons-nous ? 
Pierre André qui donnait en 1472 une Nativité pour Plessis-lès-Tours, Alart Folar- 
ton enlumineur et peintre, qui peignait en 1479 une Annonciation sur la cheminée 
de la grande salle de l’hôtel de ville n'étaient sans doute pas les premiers venus 
et rien ne dit qu’ils ne participaient pas de la manière et du style de Jean Fou- 
quet. Il faut toujours s'attendre à ce qu’une révélation soudaine démolisse l’écha- 
faudage des fragiles attributions et des hypothèses: Guillaume Regnault n'était 
naguère pour les historiens qu’un obscur praticien, collaborateur de Michel Colombe, 
jusqu’au jour où un texte nous a révélé qu'il était capable d’un chef-d'œuvre 
comme la Roberte Legendre et que l’on songe aussi, pour le xvI® siècle, à l'aventure 
de ce Pierre Bontemps dont la personnalité a si bien grandi, grâce aux découvertes 
de M. Maurice Roy, qu’on est tout près de lui donner aujourd'hui la magnifique 
statue de l'amiral Chabot pour laquelle Louis Gonse évoquait en vain le nom de 
Jean Goujon comme seul capable en son temps d'un morceau semblable! Je crois 
pour conclure qu'il est prudent dans l'état actuel de nos connaissances et quelque 
séduisantes que puissent être les raisons invoquées pour l'attribution au maître 
lui-même de laisser, au moins pour le moment, la formule Afelier de Jean Fouquet, 
sinon Ecole de Tours, sous le panneau de la Pitié de Nouans. 

Paul VITRY. 
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FIG. I. — VUE GÉNÉRALE DU COUVENT DE GOTTWEIG. 
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E titre même du présent article contient deux notions malaisées à définir. 

D'une part, il paraît impossible de caractériser avec exactitude un style 
qui se complaît dans les contradictions et qui, dans les différents pays où il s'est 
introduit, a revêtu des formes très variées. D'autre part, il n'est pas plus facile 
de préciser la signification du nom d'Autriche. Aujourd'hui, nous entendons par 
là un petit pays de population purement germanique, mais sans homogénéité 
cependant, du point de vue ethnique et culturel, tandis que pendant le siècle 
dont je vais parler, l'Autriche était un vaste empire dont les différentes parties 
étaient habitées par des nations d’origine et de tempérament artistique dissem- 
blables. Malgré ces incertitudes, l’existence d’un baroque autrichien est établie 
par le fait même de sa floraison extraordinaire ; il forme un tout qui se dis- 
tingue du langage artistique des autres pays et, par cela même, constitue l’art 
national d’une contrée à laquelle on a voulu refuser le caractère d’une nation. 
Jeter quelque lumière sur ce sujet pourrait donc nous aider à résoudre le problème 
si compliqué que pose l'Autriche, et en même temps à approfondir notre con- 
naissance d'un des grands courants artistiques européens. 

Dès l’abord, il faut se souvenir que l'Autriche a contribué pour une part 
honorable à l'essor artistique de l’Allemagne, à la fin du xve et au début du 
xvi siècle, mais que cet élan a été brisé à l'époque de la Réforme. Les énergies 
nationales, qui jusqu'alors s'étaient mises au service des beaux-aîts, prirent alors 
d'autres directions. La seconde moitié du xvie et la plus grande partie du xvrre 
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siècle forment une époque de transition pendant laquelle la production artis- 
tique — assez importante en quantité — se caractérise d’une part par la sur- 
vivance d’un art gothique vieilli, fatigué et dépourvu de toute force créatrice, 
et d'autre part par l'influence prédominante de l’art italien. C’est surtout au 
XVIIe siècle que l’art autrichien semble devenir une province artistique de l’Ita- 
lie ; des cen- 
tistes italiens, 
DURS ICONE) 
ou de Venise, 
tablir en Au- 
mant de véri- 
ties non seu- 
chitéctes, 
peintres, de 
d'artistes dé- 
accaparent 
commandes. 
mone: test 
aux préjugés 


taines d’ar- 
la plupart ve- 
Lombardie 
viennent s’é- 
triche, y for- 
tables dynas- 
lement d’ar- 
mais aussi de 
sculpteurs et 
corateurs, qui 
Cotes les 
Cette. hegée- 
plutot due 
du temps sur 


la supériorité de l’art ita- 
lien, qu'à la qualité pro- 
pre de ses re- présentants 


d’entre eux 
des artisans 
plan et sans 
ce ne sont pas 
grandes étoi- 

faire le tour 
de la pro- FIG. 2. — LÉGLISE SAINT-CHARLES, A + Soon MINCE et mace 
Bétranger. Néanmoins 
cette invasion d’artisans médiocres a eu pour importante conséquence de recons- 
tituer une tradition de travail abolie presque complètement par la misère d’une 
guerre de trente ans, et de nouer des rapports entre l’art indigène et la produc- 
tion italienne, celle-ci rajeunie par la contre-Réforme et l’activité des grands papes 
du début du xvir® siècle. 

Ainsi, en Autriche, l’architecture et même, pendant cette époque de prépa- 
ration, en quelque façon, la peinture et la sculpture, sont du domaine de l’art ita- 
lien. La production est alors considérable, car l’avènement de la contre-Réforme 
imposait la construction d’un grand nombre de nouvelles églises, de même que la 
restauration des anciennes qu'un siècle de négligence avait laissé tomber en ruine. 
Presque chaque année, de 1600 à 1690, un nouvel ordre monastique a été introduit 


la plupart 
ne sont que 
fe second 
originalité ; 
toujours les 
les qui vont 
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en Autriche : une activité inlassable fit surgir dans les couvents, les lieux de pèle- 
rinages, les églises et les chapelles, une architecture religieuse correspondant à 
la place dominante récupérée par l'Église dans un pays ramené de force au 
catholicisme ; toutes ces constructions, en présence desquelles l'architecture pro- 
fane disparaît presque complètement, témoignent d’un esprit militant qui donne 
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FIG, 3. — FACADE DE L'ÉGLISE DES CHŒURS DES ANGES, A VIENNE. 


son empreinte à la forme et à la décoration des édifices. Ceux-ci sont d’une aus- 
térité excessive, d’une sobriété rigide trahissant l’origine romaine de ces tendanc 

nouvelles. Dans cette première phase, le style baroque en Autriche n’est autre - 
le baroque italien importé et adapté aux proportions plus modestes de son ic 
veal domaine. La cathédrale de Salzbourg, un des premiers échantillons de ce et 
d importation, devait d’abord être construite d’après les plans de Vincenz Se : 
mozzi. Celui-c1 avait imaginé quelque chose d’immense et de tout à fait as 
dinaire ; l'exécution du projet par l’architecte Solario demeure dans des b tee 
plus modestes, mais l'édifice reste toutefois un bon exemple d'une grand ae 
d une noblesse qui feront école. De méme que cette église, presque ee a 
qui furent construites jusqu’a la fin du xvire siècle se née Ne Pe 
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l'évolution italienne, soit qu'elles adoptent un modèle individuel soit qu’elles 
combinent des motifs empruntés à l'Italie, comme par exemple Fée des Neuf 
Chœurs des anges, à Vienne, dont la façade s'enrichit d’un motif a terrasse qul 
lui vient du palais ou de la villa romaine. L'architecte de cette facade terminée 
en 1662, n’est pas connu, et cet anonymat est bien caractéristique pour Cette 
époque préparatoire qui annonce l’école du baroque autrichien proprement dit. 
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FIG. 4. — FAÇADE DU CHATEAU DU BELVEDERE, A VIENNE, 


Celui-ci ne commence a apparaitre que vers 1690. L’éducation italienne aura 
eu pour effet d’affranchir le talent national. Cet affranchissement revét parfois 
l’aspect d’une péripétie dramatique. A Salzbourg, qui fut toujours un des centres 
de l’italianisme au delà des Alpes, l’architecte de la cour, Gasparo Zugalli, fut 
honteusement chassé, en 1690, pour faire place au jeune Fischer von Erlach ; 
et quelques années plus tard, la victoire remportée par celui-ci sur l Italien Galli- 
Bibiena lors du concours pour l’église Saint-Charles, à Vienne, fut célébrée comme 
un triomphe national par les contemporains. Cette opposition qui s’éleva contre 
la suprématie italienne ressemble un peu aux intrigues dirigées contre le che- 
valier Bernin, à l’occasion de son voyage à Paris. La résistance à laquelle se heur- 
tèrent les maîtres italiens n’a pas seulement pour base des différences d’idéal 
esthétique mais aussi un besoin d'indépendance nationale. 
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Délivré de ces liens, qu’il avait jusqu'alors acceptés de bonne Brace, Vart 
baroque de l’Autriche ne rompit pas complètement, pour autant avec rte 
lien. Il est vrai que les maîtres italiens cèdent leur monopole aux fils du pays, ou 
du moins aux Allemands qui affluent à Vienne, mais ceux-ci ont presque tous 
fait leurs études à Rome ou 
à Venise et, directement ou 
indirectement, sont les élèves 
des artistes italiens. Toutefois, 
on n'accepte plus leurs leçons 
sans. critique; Om nésse CO 
tente pas de les imiter, mais 
on s'efforce de concilier leur 
influence avec les autres cou 
rants artistiques de l’Europe. 

En ce qui concerne l’ar- 
chitecture, deux principes, à 
la fin du xvIIe et au commen- 
cement du xville siècle, se 

isputent la suprématie. L’un 
est le baroque italien dans sa 
phase la plus riche, représen- 
tée par Borromini et les mai- 
tres du Piémont ; l’autre est 
le classicisme florissant en 
France et en Hollande. Pres- 
que toutes les écoles du ba- 
roque*suivent un de ces deux 
courants, le baroque autri- 
chien en forme une synthèse, 
En RS RE Are en associant leurs tendances 

FIG. §. — FAÇADE DE LA CATHÉDRALE DE SALZBOURG. fondamentales. Ces deux ten- 
dances peuvent être appelées 

l'une optique et l’autre plastique. J'entends par là que l’une construit pour mon- 
trer l'édifice de loin, tandis que l’autre invite à le voir de près. Cette double 
tendance de l'architecture baroque aboutit à une richesse inouie dans les plans 
et dans la construction. On emploie de préférence des lignes concaves ou con- 
vexes, s'entrecoupant et s’opposant l’une à l’autre. Le principe de cette ordonnance 
compliquée est de choisir les formes qui changent le plus à mesure que le specta- 
teur change de place. Cette tendance s'oppose radicalement à celles de la Renais- 
sance ou même du premier baroque. En effet, si en présence dün édifice appar- 
tenant à l’une de ces dernières époques, l'observateur change de point de vue, 
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certains détails lui apparaissent plus ou moins nettement, ou bien échappent tour 
a tour a ses regards, mais l’ensemble de la construction ne subit pour autant 
aucune altération. Au contraire, si l’on considère un ouvrage d'architecture ba- 
roque autrichienne, aucune position ne permet de se rendre compte de façon 
adéquate de la construction, 
de sorte que, pour en saisir 
l’ensemble, le spectateur est 
obligé de changer de place, de 
tourner autour de l'édifice, de 
passer à chaque instant de la 
contemplation du total à l’ins- 
pection du détail et ce mou- 
vement même qu'il est forcé 
de faire renforce l'intensité de 
l'impression. 

Quelques exemples suff- 
ront à illustrer ces remarques. 
Voici l’église de l’Université 
de Salzbourg, œuvre elle aussi 
de J.-B. Fischer von Erlach : 
la construction des différents 
corps de la façade ne nous 
apporte aucune lumiere sur 
leur fonction organique. La 
courbe énergique de la partie 
centrale n’annonce aucune- 
ment la nef; la charpente prin- 
cipale est brisée ; le fronton 
est dépourvu de caractère 
structural, et les tours sont CRI cS oh a Latate 
couronnées par une balustrade FIG. 6. — FAÇADE DE L'ÉGLISE DE L’UNIVERSITE, À SALZBOURG. 
purement décorative. L’en- | 
semble de la facade ne se déploie au regard qu’à une certaine distance, et à ce point- 
là même, on ne saurait juger de toute la construction. De même, l’intérieur de l’église 
des Pères bénédictins de Melk, construite par Prandauer vers 1730, combine un 
effet général, qui a pour base l'or et le vert de la décoration, avec des effets de détails 
produits par l’opulente ornementation des oratoires disposés comme des loges 
de théâtre. L'architecture profane ne diffère guère de celle des églises. Le palais 
du Belvédère à Vienne, bâti par Jean-Luc de Hildebrandt pour le prince Eugène 
de Savoie, est conçu en fonction de la perspective du beau parc dont les clôtures 
latérales soulignent ce caractère de pure façade ; mais d’autres points de vue per- 
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mettent de découvrir un corps plastique et une abondance de décorations vigou- 
reuses qui demandent à être vues de près, de même que l’aspect général ne peut 
être apprécié que de loin. Ajoutons encore à ces exemples celui d’un intérieur 
profane : la bibliothèque, jadis 
impériale, une des œuvres des 
plus fameuses de Fischer von 
Erlach. Iciencore, l'impression 
d’ensemble est déterminée par 
l’alternance de nefs de hau- 
teur inégale, dont l'éclairage 
et la couleur générale diffèrent 
et où s’harmonisent les pein- 
tures murales et les riches re- 
liures, c’est-à-dire par un effet 
d’optique qui ne dispense pas 
de découvrir toujours de nou- 
veaux aspects inattendus en se 
déplaçant dans l’espace et en 
s'approchant des objets. 
Cette bibliothèque impé- 
riale, comme le manege dit 
espagnol et la chancellerie de 
l'Empire, n'est qu'un fragment 
isolé d’un projet immense qui 
consistait à rebâtir l’ancien 
château en détruisant toutes 
ses parties historiques pour les 
soumettre à une nouvelle sy- 
métrie et à une nouvelle gran- 
deur, Cette umamendemiaire 
grand est un des traits sail- 
lants du baroque autrichien, 
qui manifeste son ambition en 
des assemblages d’édifices comparables à des rêves magnifiques et fantastiques. 
Les grands couvents ont presque tous été rebâtis avec une somptuosité extraor- 
dinaire à cette époque. Gôttweig, Klosterneuburg, Melk, toutes ces anciennes 
maisons, fameuses depuis des siècles dans l’histoire du pays, furent refaites sur 
des plans grandioses qui rendirent impossible l’achévement de projets si ambi- 
tieux. Pour immenses qu'elles soient, elles ne demeurent qu'un fragment de ce 
qu'on prétendit faire ; le couvent de Klosterneuburg, aux portes de Vienne, n’est 
que le quart de ce que l'architecte Donato Felice d’Allio avait projeté. Ces grands 
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FIG. 7. — INTÉRIEUR DE L'ÉGLISE DES JÉSUITES, A INNSBRUCK. 
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monastères dont l'Autriche ne possède plus qu’une vingtaine, car un grand 
nombre d’entre eux furent abolis à la fin du xvue siècle, sont une chose presque 
unique au monde; jamais détournés de la destination pour laquelle ils ont été 
fondés, il y a mille ans, ils ont 
gardé cet aspect vivant qui, 
dans les autres pays réformés 
ou même restés catholiques, 
a disparu. Leur renouvelle- 
ment et leur épanouissement 
à l’époque baroque témoignent 
de l'importance qu'ilsreprirent 
après un siècle de crise. Domi- 
nant le Danube, le couvent 
de Melk développa toute sa 
splendeur aux yeux des voya- 
geurs qui, en ce temps-là, afflu- 
aient sur cette voie, mais la 
façade de l’église qu’un arc, 
coupant les ailes allongées de 
l'édifice, permet de voir de 
loin, ne se dévoile pleinement 
qu'au regard du visiteur qui 
pénètre dans la petite cour 
intime qui la précède. Ici peut- 
être plus qu'ailleurs se donne 
libre cours le caractère déco- 
ratif de cet art. 

Un couvent servant de dé- 
cor à un paysage, il y a là un 
contraste qui permet d’appro- 
fondir le caractère spécial du 
baroque autrichien. Déjà, à 
propos de l’intérieur de cette 
même église, j'ai pu parler d’oratoires ressemblant a des loges de théâtre. Ce 
mélange de profane et de sacré s'oppose foncièrement à la doctrine classique. 
« Paiens à l'opéra, soyons chrétiens à la messe », avait été la formule de Boileau 
qui avait en horreur le mélange des genres. Ceci revient à dire que l'esprit du 
baroque est opposé à celui du classicisme français. 

Pour bien comprendre cette différence, il ne faut pas négliger les bases socio- 
logiques du mouvement esthétique. Pendant le siècle où se produit son apogée 
artistique, le développement de l'Autriche suit l'exemple donné par l'Espagne et 
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FIG. 8. — INTÉRIEUR DE L'ÉGLISE DU COUVENT DE MELK. 
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la France; après une longue période de déchirements et de luttes internes elle 
atteint son unité politique, religieuse et culturelle. Grace a l'abolition presque totale 
des droits d’états privilégiés et à l’extinction impitoyable de tous les mouvements 
réformistes et sectaires, le pays a réalisé cette concentration de ses forces qui, 
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de Philippe 
lippe IV le 
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qu il y a entre 
Paris, c’est-a- 
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rence si im- 
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fait des règnes 
III et de Phi- 
siècle d’or des 
de la littéra- 
France, a for- 
Classiques 
vement de 
l'Autriche res- 
l'Espagne 
La différence 
Versailles et 
dire entre la 
narque absolu 
ville imbue 
geois, diffé- 
portante pour 
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velle capitale sur une terre vierge, en un lieu que nul rapport ne rattachait 
aux anciens centres historiques du pays. En Autriche, Vienne, quoique ville 
ancienne, devient une espèce de Madrid, du fait qu’appauvrie par l’évolution 
du commerce mondial et détruite successivement par le grand incendie de 1525 
et le siège des Turcs en 1520, elle ne peut offrir aucun contrepoids à la prédo- 
minance de la cour. Une voyageuse judicieuse et spirituelle, Lady Montague 
pouvait s'étonner d'y trouver soumise d’une façon absolue toute la ville. 

Le mouvement centraliste, qui aboutit à créer un esprit national uniforme, 
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s'effectue en Autriche un peu plus tard que dans les autres pays ; ce n’est qu’un 
pays affaibli et appauvri par la guerre de Trente ans qui commence à se faire une 
place dans le monde. On peut même préciser que c’est le second siège de Vienne, 
en 1683, qui marque le commencement d’une nouvelle ère. La guerre que l’Au- 
ECO ENTER ie sa no ner a la fois sur 
deux fronts ' oe FS ‘1 : HN contre le Turc 
qui l’avait fait trembler de- 
puis son inva- sion en Europe 
centrale, et contre le «Turc 
occidental», se- lon le mot de 
Leibnitz, lui donna une cons- 
cience d’elle- même qui fut 
en même temps une confiance 
en elle-même. Cersentiment 
nouveau d’as- surance et d’au- 
dace est la base spirituelle du 
baroque autri- chien. Nous as- 
sistons ici, en quelque façon, 
a la naissance dew) Autriche: 
Ce nom méme, jusqu-alors, 
n'avait été em- ployé que pour 
désigner la mai- son des Habs- 
bourg, qui oc- cupait les trô- 
nes de l’Espa- ene et du Saint- 
Empire. Pour la première fois, 
on l’applique au groupe des 
pays possédés par la dynas- 
tie : l'Autriche qui, grâce à sa 
puissance effec- tive Mhéritesde 
l'Empire  alle- mand, devenu 
presque my- thique, la mis- 
sion traditio- FIG. 10. — INTÉRIEUR DE L'ÉGLISE DU COUVENT D’ALTENBOURG. nelle de faire 


front aux deux ennemis héré- 
ditaires. De même qu’en France au temps de Louis XIV, l'énergie nationale ne 


se borne pas aux efforts militaires ou diplomatiques mais féconde tous les do- 
maines. L’Autriche devient un des centres du théâtre et de la musique. L'accueil 
que l’on fait largement aux influences italiennes, et l'éducation musicale dis- 
pensée à toutes les classes de la société préparent la période classique, de Haydn 
et Mozart à Beethoven et à Schubert, qui sera la gloire éternelle de Vienne. 

Il y a une évidente analogie entre le baroque musical et le baroque plas- 
tique. L'architecture et les beaux-arts s'étant formés d’après les exemples ita- 
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liens deviennent l'expression d’un esprit national, qui reçoit son Caractère Tepres 
sentatif de sa conformité avec des courants plus généraux. Ce nouveau carac- 
tere de l’architecture se manifeste d’abord par la quantité enorme de la pro- 
duction ; batir, et batir grand, devient une espece de maladie. Toutes les classes 
entrent en compétition, tous les individus renchérissent les uns sur les tel 
L'Empereur donne l'exemple en batissant des palais, des églises, des édifices de 


Phot. Reiffenstein, 


FIG. Il, — TRIBUNES DE L'ÉGLISE DU COUVENT DE MELK. 


toute sorte ; les grandes familles le suivent ; on agrandit, on répare, on construit 
à nouveau des églises ou des couvents ; les bourgeois mêmes sont pris par la conta- 
gion, de sorte que les villes et les bourgs se trouvent totalement renouvelés et 
qu'ils ont conservé jusqu’à ce jour l'empreinte du style baroque. 

Mais ce n'est pas seulement la quantité, c’est aussi la qualité de la produc- 
tion qui donne la mesure du rôle représentatif joué par l'architecture. Chaque 
monument illustre l'accroissement de splendeur du pays. Cette évolution est par- 
ticulièrement sensible dans les églises. Celles qui appartenaient à la phase pré- 
paratoire, baroque importé d'Italie, étaient caractérisées par leur austérité, par 
leur soumission volontaire et totale à leur destination liturgique sles églises appar- 
tenant à la maturité du baroque prétendent associer le service de Dieu et celui 
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de la gloire impériale et nationale. Prenons comme exemple l’église Saint-Charles 
a Vienne. J’ai signalé plus haut que la victoire remportée par Fischer von Erlach 
sur son concurrent italien fut considérée comme un succes national ; le même 
sentiment porta toutes les nations de l'Autriche à contribuer officiellement aux 
frais de la construction, et donna à Fischer l’idée de combiner tous les grands 
motifs de l'architecture classi- 
que romaine, pour réaliser un 
ensemble qu'à juste titre on a 
comparé à un forum impérial 
de la Ville Eternelle. Il a puisé 
ces éléments à ses études sur 
l'architecture antique, sur la- 
quelle il a publié un essai re- 
marquable par une conception 
historique étonnante pour l’é- 
poque. 

Cette idée profane explique 
également la forme qu’affectent 
ces couvents, a demi monacaux, 
a demi impériaux. De méme 
que le magnifique palais-mo- 
nastere de l’Escurial qui leur 
a servi d’archétype, ils visent 
à deux destinations bien diffé- 
rentes : loger des moines et four- 
nir une résidence à l'Empereur 
et à sa cour. Les liens étroits 
qui rattachent tout ce baroque 
— même dans sa forme ecclé- 

2 Ë ‘ Phot. Kunsthistorisches Institut. 
siastique mé à l'impérialisme FIG. 12. — PAUL TROGER. PEINTURE DE L’ESCALIER DU COUVENT DE GOTTWEIG. 
autrichien né de la situation 
politique sous les empereurs Léopold Ier, Joseph Ie et Charles VI, distinguent cet 
art du baroque riche et puissant qui fleurit en d’autres contrées de l'Allemagne. 
Il est incontestable que, du point de vue purement esthétique, les châteaux de 
Bruchsal ou de Würzburg, les églises de Banz ou de Vierzehnheiligen sont à la 
hauteur de n'importe quelle production du baroque autrichien ; mais il reste 
toujours cette importante différence que ces monuments ou d’autres analogues, 
situés dans des petites principautés, ne purent jamais avoir le retentissement 
des édifices massés à Vienne, au siège même de l'Empereur. En effet, tous ces 
petits souverains de l’Empire, même les plus orgueilleux bâtisseurs, ont sans 
aucune restriction reconnu la supériorité de Vienne, qui était devenue la ville im- 


ne 


FJD) 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS. 


ariaaris 0d Monsfleriare 
fes pus Aveais À 
abs Capitaned Boy 


$f 


ÿ 


icin Sarrarii de. ete 


SES éerfirs C 
Nyons res 
x Pris es ay 


ù Cameraria, Conte}. 
bye À ete 


FIG. 14. — PKOJET POUR LE COUVENT DE GÔTIWEIG. 


Phot, Oesterreichisclie Lichtbildstelle. 


Phot. Joseph Wlha. 


FIG. 16. — LA GRANDE SALLE DE LA BIBLIOTHEQUE NATIONALE, A VIENNE 
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périale non seulement du point de vue politique mais aussi comme centre de 
vie intellectuelle et artistique. On y faisait grand parce que c'était la ville impé- 
riale: et c'était la ville impériale parce que tout s’y faisait plus grand qu'autre 
part. 

Le rôle de l’architecture baroque comme style national est encore attesté 
par la dépendance complète où se trou- 
vent réduits les autres arts ; la pein- 
ture et la sculpture se contentent d’être 
purement décoratives, c’est-à-dire qu'elles 
sont au service de l'architecture. Elles 
renoncent complètement, la peinture sur- 
tout, à approfondir les problèmes qui 
leur sont particuliers et pour lesquels le 
xviIe siècle avait trouvé des solutions 
que résument les seuls noms de Poussin 
et de Rembrandt. Dans toute la peinture 
autrichienne de cette époque, il n'y a pas 
de nom qui puisse, même de loin, être 
opposé à de tels maîtres. Ce défaut n'est 
que partiellement compensé par le mérite 
de la peinture murale, associée par sa na- 
ture à l'architecture. Les fresques sont 
destinées non seulement à décorer les 
murs et les voûtes, mais à agrandir, ou 
même a anéantir, l'espace limité enclos 
dans la construction bâtie. Presque tous 


Phot, Kunsthistorisches Institut. 


heli seat tae les grands édifices de Vienne, en commen- 


PORTRAIT DE L’ARTISTE PAR LUI-MÊME. 
(Musée de Part baroque, a Vienne.) 


cant par la bibliotheque impériale peinte 
par Daniel Gran, presque tous ces cou- 
vents, dont j’ai parlé plus haut, fournissent des exemples de semblables ouvrages 
qui forment partie intégrante de leurs intérieurs. Quant à l’idéologie qui les anime, 
elle a sa source dans le merveilleux religieux et le merveilleux profane ; le monde 
naturel et le monde surnaturel s’y rejoignent dans l’allégorie qui donne aux faits 
humains un sens spirituel. Terre et ciel se confondent dans un art qui n’a pas 
| ambition de toucher le spectateur par son humanité ni de l’attirer par son spiri- 
tualisme. L'artiste se propose de produire une décoration qu'un seul coup d'œil 
embrasse, mais qui, cependant, ne dévoile tout son sens qu'à celui qui en appro- 
fondit le détail. L’harmonie des couleurs ne fait qu'interpréter la glorification de 


l'église triomphante, celle-ci étant en même temps la glorification de l'Empereur 
victorieux. 


~ 


Cette peinture allégorique du baroque est plus vivace en Autriche qu'autre 


FIG 23 — RAPHAEL DONNER, 


Phot. Kunsthistorisches Institut. 


SAINT MARTIN. Groupe en plomb. (Cathédrale de Preshourg.) 


284 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


Be . lies a maintient jusqu'à la fin du XvHIe siècle et les voyageurs étrangers 
qui visitent à Vienne la décrivent avec surprise comme des contes de ma mère 
l'Oie. Arriérée, elle tire de cela même une certaine originalité ; des choses anciennes 
elle a la faiblesse, mais aussi 
la force. Le maître le plus im” 
portant de cette école est Fran- 
çois-Antoine Maulpertsch, qui, 
dans la formule décorative su- 
rannée qu'il adopte, intègre tous 
les problèmes artistiques et in- 
tellectuels de son temps ; son 
coloris audacieux et nourri rap- 
pelle les efforts de Fragonard, 
et l’extase nerveuse très mo- 
derne et très sincère de cet ar- 
tiste trop peu connu nous rap- 
pelle qu'il était un contempo- 
rain non seulement de Tiepolo 
mais aussi de Goya. Lui sur- 
tout, dans un groupe de pein- 
tres tres nombreux, s'élève au- 
dessus d’un intérêt purement 
local. 

Nous répéterons à propos 
de la sculpture ce que nous 
avons dit de la peinture. La 
plupart des œuvres reçoivent 
leur cadre soit de l’architecture 

ee ee soit du paysage, elles décorent 

FIG. 24. — A. MAULPERTSCH. | les églises, les palais ou les jar- 

PT. RE D à dins qui, sous l'influence fran- 

çaise, deviennent eux aussi du 

domaine de l'architecte. La sculpture religieuse a des racines populaires pro- 


fondes ; les quatre groupes de bois que le sculpteur Stammel a taillés pour la 
bibliothèque du grand couvent d’Admont représentent le Ciel et l'Enfer, la 
Mort et la Peste avec la ferveur ingénue du folklore. La sculpture profane se 
rattache plus étroitement aux mouvements internationaux qui fécondent aussi 
la sculpture française contemporaine. Comme à propos de l'architecture, on 
peut parler de deux tendances opposées : l’une, celle que nous avons appelée déco- 


rative, correspond au dessein de composer les bâtiments en partant d’un point 


de vue éloigné ; la tendance plastique exige par contre que le spectateur se rapproche 
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de l’objet de sa contemplation. Peut-être pourrait-on parler aussi d’un principe 
baroque et d’un principe classique qui interfèrent dans la pratique des maîtres. 
Dans la sculpture autrichienne, c’est G. R. Donner qui donne la synthèse de ces 
deux forces ; c’est lui qui domine et achève le baroque italien. 

Comparons deux ouvrages à peu près contemporains et d’une inspiration 
analogue : l’apothéose du prince Eugène, par Balthasar Permoser, et l’apothéose 
de l’empereur Charles VI, par G. R. Donner, toutes deux conservées aujour- 
d’hui dans ce musée du baroque à Vienne qui, par le soin apporté a sa disposition 
et le choix intelligent des œuvres qu’il rassemble, évoque le souvenir de la grande 
époque de l’art autrichien. La première, avec sa pose tourmentée, son manque 
d'équilibre, sa silhouette déchiquetée, pourrait être qualifiée de baroque « pur 
sang » ; le groupe de Donner avec son calme appliqué, sa sérénité et sa forme rec- 
tangulaire très fermée, s’il appartient encore au baroque, est quand même touché 
par les tendances classiques qui, à la même époque, ont encore plus de vigueur 
en France. 

Ce style, dont j'ai taché d’ébaucher les traits caractéristiques, est donc formé 
d'éléments qui se retrouvent en partie dans l’art français contemporain mais 
qui, en Autriche, se sont groupés d’une façon tout à fait différente. Toutes les 
tendances qui en France portent au classicisme, en Autriche renforcent le baroque ; 
cet antagonisme ne s'explique pas seulement par la diversité des conditions his- 
toriques et des courants artistiques mais plus encore par le fait que les deux 
nations, en lutte sur tous les terrains, fixant et renforçant leurs caractères par 
l'effet même de ces efforts opposés, surent aussi faire de l’art un des organes de leur 


individualité nationale. 


Hans 2ipize. 
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PORTRAITS DE PERSONNAGES RUSSES 
PAR FRANÇOIS BAUDIOT 


ee artistes étrangers qui, au xvire et dans la première moitié du XIx® siècle, 
travaillèrent en Russie ou pour la Russie, sont, comme on sait, fort nom- 
breux. À propos de certains d’entre eux, surtout des portraitistes, nous avons 
des renseignements précis, quant à la date de leur séjour dans l'empire des tsars, 
bien que leur œuvre russe nous demeure inconnue. D'autre part, la présence en 
Russie de quelques ouvrages d’un artiste étranger, fait parfois présumer que 
celui-ci séjourna dans ce pays, sans que des documents sûrs puissent en témoigner. 

C'est à cette dernière catégorie qu’appartient sans doute le dessinateur lor- 
rain François Baudiot, né à Nancy en 1772, mais dont la biographie est fort mal 
connue, comme son œuvre même. Le Kiinstlerv-Lexicon de Thieme-Becker nous 
apprend que Baudiot travaillait vers 1800 4 Hambourg, et que, de 1812 a 1814, 
il était fixé a Stockholm. Dans l'intervalle, il est possible qu'il ait visité la Rus- 
sie. Nous n’en savons rien, mais quatre portraits de personnages russes, signés 
en toutes lettres, dessinés en 1806 et 1807, donnent lieu de le croire. 

Je ne suis malheureusement à même de reproduire que l’un de ces dessins, 
dont je ne saurais indiquer le domicile actuel, après les bouleversements que la 
Révolution a apportés dans les collections, en Russie. C’est un portrait d'homme, 
de 31 sur 38 cm., signé : Fr. Baudiot 1807. Cette signature n’est pas visible sur la 
photographie, coupée trop haut. Un des précédents possesseurs de ce portrait 
me disait que le personnage représenté était vraisemblablement un membre de 
la famille Sokovnine. L’allure tout à fait classique du dessin correspond entiè- 
rement au jugement d'un chroniqueur hambourgeois cité par Thieme-Becker, 
d'après qui Baudiot « dessine de fort jolis portraits au fusain, à l’encre de Chine, 
exécutés d’une manière bien agréable ». 

De même facture est le portrait de la comtesse Apraxine, exécuté par Bau- 
diot en 1806. Ce dessin, signé et daté, figurait en 1915 à l'exposition organisée 
à Kiev au bénéfice des familles des victimes polonaises de la guerre. Le portrait 
de la comtesse Apraxine a été reproduit sous le n° 206 dans le catalogue de cette 
exposition, avec le titre de « Pamistnik illustrowany Wystawy abrazow i driel 


FIG. I. — FRANÇOIS BAUDIOT, PORTRAIT D'UN INCONNU. Dessin. 
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sztuki » (Kiev, 1915). Il appartenait alors à M. Oscar Hansen, collectionneur 
bien connu à Kiev. Depuis lors, toute trace de cet ouvrage est perdue. 

On en peut dire autant de deux portraits d'hommes en buste, signés : Fr. 
Baudiot que j'ai vus pendant la guerre chez M. Nicolas Tioutchev, le petit-fils 
du poète russe, actuellement directeur du Musée Tioutchev, à Mouransvo, près 
de Moscou. Ces deux portraits ont depuis plusieurs fois changé de possesseur et 
sont maintenant introuvables. Je souhaite qu’un hasard heureux les fasse sortir 
de l'ombre et en permette la reproduction. 

Tel est donc, pour le moment, le bilan de l’œuvre de François Baudiot, en 
Russie. Où ont été exécutés les dessins de ces quatre personnages russes ? Nous 
présumons, sans pouvoir l’affirmer, que c’est pendant un court séjour de l'artiste 
en ce pays, entre 1806 et 1607. 


Paul ETTINGER. 


L'EXPOSITION FRANÇAISE 
DREONDRES A TRAVERS-GA CRITIQUE ANGLAISE 


Il est parfois intéressant de connaître ce que les 
autres pensent de vous. L'occasion nous est précisé- 
ment offerte en ce moment de nous renseigner sur la 
façon dont est apprécié l’art français de l’autre côté 
du détroit. Parcourons donc les lignes consacrées par 
la critique anglaise à l'Exposition de Burlington 
House et livrons-nous à une sorte de reportage qui 
révélera les jugements portés sur la manifestation 
artistique elle-même et, plus généralement, sur la 
peinture française. Nous aurons ainsi présenté, non 
pas l'expression de dogmes intangibles mais un 
reflet d'opinions qu'on est libre de ne pas toujours 
partager, même si l’on en reconnaît souvent la jus- 
tesse. 


* 
*x* * 


Et d’abord le succès de l'Exposition est constaté 
unanimement !. Ce succès est dû à la générosité 
des prêteurs. Aussi, un très vif sentiment de re- 
connaissance a-t-il été manifesté vis-à-vis du Gou- 
vernement français qui a autorisé le Louvre (ce fut 
une heureuse surprise de l’apprendre après des ter- 
giversations jugées regrettables et des alternatives 
d'espoir et de découragement), à collaborer par 
l'envoi de 170 numéros; vis-à-vis des musées et 
églises de provinces françaises, des musées étrangers 
d'Europe et d'Amérique et des nombreuses galeries 
privées, y compris celle du roi d'Angleterre. Les cri- 
tiques anglais attribuent une large part du succès 
aux organisateurs. Ils apprécient l'énorme labeur 
fourni, la science et le goût qui ont présidé à leur 
sélection et la manière particulièrement heureuse 
dont ils ont su placer en valeur les objets et tirer 


1. En outre du succès moral de l’exposition, une 
preuve matérielle et significative est donnée de l'in- 
térêt qu’elle suscite. Malgré le malaise général qui 
aurait pu handicaper l’entreprise, le chiffre des 
entrées, pendant la première quinzaine, est nette- 
ment supérieur à celui de la période correspondante 
pour les expositions persane, flamande, hollandaise et 
à très peu de chose près équivalent à celui de l’ex- 
position italienne. 


le maximum d'effet des éléments mis a leur dispo- 
sition. 

Aucune restriction dans les éloges quand il s’agit 
d'apprécier la présentation et l’accrochage des 
cadres, le choix des tons appliqués aux surfaces 
murales (seul, le rouge est jugé quelque peu lie-de- 
vin; encore cet inconvénient disparait-il dès l’ins- 
tant — et c'est le cas le plus fréquent — où l’éclai- 
rage électrique fonctionne). La disposition générale 
des œuvres rend l'exposition aisée et agréable a 
visiter. On va même jusqu'à approuver la modifi- 
cation apportée à un usage traditionnel de la mai- 
son. C'était un principe établi, chez le peuple anglais, 
si attaché à ses habitudes, de se diriger vers la gauche 
en sortant du tourniquet d’entrée. On le force cette 
fois à commencer sa visite par la droite pour per- 
mettre de grouper, dans les plus vastes galeries, les 
Delacroix, les Ingres, les Courbet et autres grands 
chefs-d’ceuvre du x1x® siècle qui s’y trouvent, il est 
vrai, mieux à l’aise. Ce qui pouvait paraître une fan- 
taisie n’est qu’une adresse de mise en scène. 

En égard aux incertitudes qui ont plané pendant 
toute la période préparatoire de l'exposition, on 
juge comme un tour de force d’avoir réussi à offrir 
au public, dès le jour de l'ouverture, un catalogue 
précis et documenté. 


* 
* * 


Certaines critiques font observer que l’art fran- 
cais a les meilleures raisons d’étre plus et mieux connu 
en Angleterre que dans tout autre pays, non seule- 
ment a cause des rapports étroits établis si fréquem- 
ment entre les deux écoles, mais parce que l’art 
français est, de tous, celui qui conserve la plus puis- 
sante vitalité, surtout au cours de ces derniéres 
années. 

On a fait encore une remarque très judicieuse : 
alors qu'au musée du Louvre, pourtant si riche, la 
disposition des locaux, les exigences des donateurs, 
ne permettent pas toujours le classement métho- 
dique et chronologique des œuvres d'art, on peut, à 
Burlington House, parcourir toute l’histoire de la 
peinture française dans sa magnifique évolution. 
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Phot. Cooper. 


FIG. I. — EXPOSITION D’ART FRANÇAIS DE LONDRES. SALLE DU MOYEN AGE. 


L’occasion est donc bonne — et restera sans doute 
unique — de se faire une opinion d’ensemble sur 
l’école de notre pays. On estime qu'une des caracté- 
ristiques les plus frappantes de cette école est la 
continuité, l’enchaînement sans heurts de son lo- 
gique développement. Elle suit les conditions intel- 
lectuelles, les exigences de la vie, l’état d'âme du 
peuple. Bien que la France ait été troublée par de 
fréquents mouvements révolutionnaires, la ligne 
artistique n’est jamais brisée; une tradition se 
poursuit jusque dans l'extrême diversité des mani- 
festations.A travers les siècles, les modernes donnent 
la main aux anciens, Corot à Poussin et à Claude, 
Renoir a Fragonard, Fantin-Latour à Chardin. On 
reconnaît que si l’art français demeure, dans son 
ensemble, si harmonieux, c’est qu'il est surtout fait 
de mesure, de tact, de bon sens ; la raison et l’équi- 
libre y règnent d’une manière permanente. 

Quand l'opinion anglaise veut marquer les points 
culminants de la peinture française, elle cite quelques 
noms — toujours les mêmes — Poussin, Claude, 


Watteau, Chardin, Ingres, Corot, Monet, Renoir, 
Cézanne et elle admet que l’art français atteint son 
zénith au siècle dernier. Alors que, dans les exposi- 
tions précéd?ntes, le public constatait la décadence 
de l’art au cours du xix® siécle, il éprouve cette fois, 
et non sans un étonnement charmé, que l'intérêt 
croît à mesure que se déroule la visite. On pressent 
que les dernières salles assureront à la manifesta- 
tion française sa véritable popularité, tout comme les 
premières faisaient celle de l'exposition italienne. 
Vers le xvirre siècle, l'Italie, les Flandres, les Pays- 
Bas, l'Espagne, |’ Allemagne semblent épuisés d’avoir 
fourni un effort artistique et une énergie créatrice 
admirables. C’est le moment où la France prend 
la tête du mouvement et donne naissance à un art 
qui trouve sa seule source dans le génie français. 
x" à 

=. 

Suivons maintenant le détail des appréciations. 
Des chefs-d’ceuvre ont pris place dans les trois salles 


Phot. Cooper. 


FIG. 2. — EXPOSITION D'ART FRANÇAIS DE LONDRES. UNE DES SALLES DU XIX® SIÈCLE. 


consacrées aux premiers temps de la peinture fran- 
çaise ; pourtant, n’essayons pas de nous leurrer, les 
primitifs français ont déçu ou du moins n’ont pas 
suscité de véritable enthousiasme. L'Italie et les 
Flamands avaient prodigué, dans cette catégorie, 
d’incroyables richesses et la lutte était inégale. 
D'ailleurs on estime que si certains tableaux révèlent 
une personnalité et un caractère bien français, beau- 
coup sont mi-flamands, mi-italiens et qu'il est sou- 
vent difficile de faire le départ entre les produits 
authentiques du génie français — par exemple ceux 
nés en Touraine ou aux environs de Moulins — et 
ceux des écoles provinciales qui subissent l'influence, 
soit du Nord, comme en Bourgogne, soit du Midi, 
comme en Avignon. Au moyen âge, les frontières 
entre pays existaient à peine, les frontières artistiques 
encore moins. Viendra-t-il à l’idée d’appeler français 
des artistes qui vivaient dans des régions destinées à 
devenir plus tard françaises, de considérer italiens 
des maîtres comme Poussin ou Claude Lorrain qui 
ont passé à Rome toute leur vie de travail, de traiter 


d'anglais un peintre comme Sisley qui est né de 
parents anglais ? C’est plutôt dans l'architecture, 
dans la sculpture, dans la tapisserie, dans l’enlumi- 
nure (une admiration sans réserve est accordée à la 
section des manuscrits), qu'il faut trouver un art 
authentiquement français, un art qui, ne recevant 
rien de l'étranger, lui donne au contraire presque tout. 
L'étude de cette période troublée de l’art français 
est assez complexe et les attributions sont parfois 
difficiles. De temps à autre cependant certains 
artistes se révèlent, chez qui éclate un tempérament 
nettement caractérisé, devant lesquels, tout comme 
lorsqu'on se trouve en présence d’une sculpture de 
Chartres, de Reims, ou de Bourges, d’une façade de 
Mansart, d’un tableau de Chardin ou de Renoir, on 
ne peut manquer de s’écrier : Ça, c’est français ! La 
thèse se vérifie quand on étudie par exemple le 
Maître de Moulins, auteur d’un admirable tableau, 
si français dans tous ses détails qu’on peut à peine 
concevoir que l’idée soit jadis venue de l’attribuer à 
Ghirlandaio ou à quelque maitre flamand ; ou encore 
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4 Enguerrand Charonton, à qui on doit les chefs- 
d'œuvre venus d'Avignon. Selon l'opinion anglaise, 
c'est avec Fouquet que le véritable rythme français 
s'établit pour ne plus se rompre. On se plaît à recon- 
naître une vraie maîtrise aux Clouet, bons observa- 
teurs sinon analystes, à Corneille de Lyon qui, pour- 
suivant la vieille tradition franco-flamande, dit 
tranquillement, sans forfanterie ni prétention, tout 
ce qu'il souhaite dire. Se 

Les artistes de l’école de Fontainebleau scnt juges 
sans ménagements. On les estime capables de réus- 
sir parfois des morceaux élégants, mais leur rhéto- 
rique laisse indifférent. Tout à l'inverse, on goûte 
la gravité réfléchie, le réalisme profond, l’observa- 
tion vraie et sincère des frères Le Nain, « les héros de 
la salle », et, selon l'opinion générale, c'est avec 
pleine justice qu’on a entrepris de mettre en valeur 
ces curieux peintres qui apportent quelque chose de 
neuf dans l’art français, 

On pouvait s'attendre à constater une fois de 
plus la prédilection anglaise pour Claude Gellée et 
Poussin. Nulle part, mieux qu'en Angleterre, on 
n’a su goûter le charme qui se dégage des tableaux 
de Claude, « le grand poète », dont Constable disait : 
« C’est le plus parfait paysagiste qu’il y ait jamais 
eu », celui qu'on nomme le père de Corot et l’inspi- 
rateur, par l'intermédiaire de Turner, son admira- 
teur passionné, de l’école française de paysage du 
xIxe siècle. Quant à Poussin, dont l’œuvre entière 
est considérée comme une des sources les plus 
fécondes de la peinture française, son art, empreint 
d'intelligence classique, son lyrisme harmonieux, le 
mettent au rang des plus grands maîtres de tous 
les pays. 

Quelques éloges sont décernés à Philippe de Cham- 
pagne, flamand né a Bruxelles, mais dont l’art est 
cependant bien français. Lesueur est qualifié de 
charmant décorateur. La critique ne s’attarde pas 
aux portraitistes officiels du temps de Louis XIV. A 
part Largillière, a qui on concède de la virtuosité, 
Coypel, Mignard, Rigaud sont à peine mentionnés 
tant on a de hâte d'arriver au maître suprême 
Watteau. 

Pour celui-là, aucune louange ne paraît excessive. 
Ses tableaux, « véritables pierres précieuses », sont 
«des miracles ». Chez lui, le métier incomparable est 
mis au service de toutes les qualités : originalité, 
grâce, sensibilité exquise. Son éclatante personnalité 
rejette dans l’ombre les élèves ou les imitateurs du 
genre, Lancret est néanmoins tenu pour un bon 
peintre ; Pater n’est qu’un copiste, et les artistes de 
la suite de Watteau sont négligeables. Une place de 
choix est réservée a Chardin, le second des très grands 
maitres du XVIIIe siècle. On lui accorde l'avantage 
d’avoir su peindre mieux que quiconque et le mérite 
d’avoir conservé une vision sincère, dans une période 
où régnaient l’artifice et la convention. 

L'Exposition permet aux Anglais de constater 
que Boucher n’est pas seulement un des plus habiles 
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décorateurs mais aussi un peintre de portraits et de 
tableaux de chevalet, doué d’un tempérament 
exceptionnel. Un parallèle s'établit entre La Tour 
et Perronneau ; les préférences semblent aller nette- 
ment à ce dernier. Si La Tour est jugé un artiste 
brillant, bon observateur plus encore que profond 
psychologue, on estime que Perronneau témoigne 
d’une plus vive pénétration que son rival dans l'étude 
de ses modèles. Constatons, pour expliquer cette 
opinion, que le pastel étant matière fragile et ne 
voyageant pas sans riques, les envois à l'exposition 
ont été en nombre trop restreint pour qu'une com- 
paraison impartiale et définitive entre les deux 
maîtres ait pu être établie. Constatons aussi le fait 
que Perronneau est représenté dans les salles avec 
l'avantage de ses admirables portraits à l'huile. 

On rend hommage à la suprême adresse de pin- 
ceau du grand séducteur, Fragonard ; on exprime 
même une vraie admiration pour certains morceaux 
enlevés avec un tel brio qu’ils doivent figurer parmi 
les clous de l'exposition. On découvre, entre cet 
artiste et Daumier, une parenté dont ce dernier 
aurait peut-être été le premier surpris De Greuze, 
on admet à la rigueur certains portraits, mais son 
goût contestable et sa sensiblerie sont des tares 
qu'on ne lui pardonne guère. On lui reproche, de 
même qu'a Mme Vigée-Lebrun, d’avoir inspiré 
l’« art commercial » qui devait s'épanouir entre 1860 
et 1890 et qui, on le verra plus loin, est jugé sans 
aménité. 

De tant d'excellents artistes tels que de Troy, 
Tocqué, Drouais, Vestier, Vincent, etc., il n’est 
presque pas question. Tout au plus accorde-t-on des 
qualités à Vernet, à Louis Moreau pour avoir pres- 
senti Corot, des dons de peintre à Nattier, ce bril- 
lant exécutant des grands portraits officiels et à 
Mme Labille-Guiard. Quant à Hubert Robert, repré- 
senté pourtant par des œuvres de sa manière la meil- 
leure et la plus diverse, son nom n’est pas méme 
prononcé. I] faut sans doute voir la cause de cette 
indifférence assez surprenante dans le fait que l’ar- 
tiste est peu connu en Angleterre et qu’il n’est repré- 
senté dans aucune galerie de Londres, pas méme 
dans la Galerie Wallace, si hospitalière cependant 
au xXvine siècle français. En définitive les artistes 
de cette période, bien qu'ils figurent à l'Exposition 
par leurs productions les plus excellentes, n’ont pas 
provoqué de sensation très vive. Deux très grands 
maîtres, Watteau, Chardin, et une douzaine de bons 
exécutants, tel est, pour la critique anglaise, le bilan 
du xvure siècle. On admet d’ailleurs qu’on est sou- 
vent injuste vis-à-vis de lui. On regarde les œuvres 
qu'il a produites accrochées aux froides parois d’un 
musée, alors qu'il conviendrait, par un effort 
d'imagination, de les replacer dans le cadre qu'elles 
étaient destinées à embellir. Qn s’apercevrait alors 


de leur véritable valeur décorative, qui est indé- 
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niable. ~ 
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A partir du xvirre siècle, la civilisation et la cul- 
ture françaises dominent le continent. Paris donne 
le ton à l’activité artistique européenne. David 
apparaît, dans les critiques anglaises, comme le pre- 
mier grand maître du xrx® siècle — sa filiation avec 
le siècle précédent étant d’ailleurs un peu escamotée. 
On exalte son probe métier et ses titres à la rénova- 
tion de l’art français, alors entraîné en dehors de la 
voie classique. Par contre, son école est accusée d’af- 
fectionner un art abstrait, impersonnel et souvent dé- 
clamatoire. Néanmoins Gros a peint d'excellents mor- 
ceaux et Géricault est un coloriste qui, avec Dela- 
croix, aura son influence au cours du siècle. Prudhon 
est jugé un solitaire, un poéte, que ses qualités de 
charme apparentent a Corrège. Ingres réunit les 
suffrages les plus enthousiastes ; on admet que sa 
ligne a la même pureté expressive que celle de Ra- 
phaël. Delacroix, bien que son art semble compris 
un peu confusément, est qualifié de peintre admi- 
rable ; on lui sait gré d’avoir ouvert toute grande la 
voie a Renoir et à l’impressionnisme. 

Le « divin » Corot est porté aux nues. Quand il 
est bon (c’est-à-dire dans ses figures et dans les 
paysages exécutés antérieurement à son second 
retour d'Italie), il est parfait; on reproche à sa 
seconde manière, un peu flottante, de manquer de 
sincérité et d’être surtout destinée à satisfaire non 
plus les gens d’un goût raffiné, mais des amateurs 
fortunés. 

On croit désespérée toute tentative de ramener 
l'intérêt sur l’école, dite de Barbizon. Millet, Diaz, 
Daubigny, Rousseau, Dupré, Barye sont à peine 
mentionnés. Même silence, ou presque, pour le 
groupe Ricard, Cabanel, Bastien-Lepage, Baudry, 
Henner. Si Carrière, Legros, Fantin-Latour ne re- 
tiennent guère davantage l'attention, par contre 
Toulouse-Lautrec, Monticelli, Boudin, Lépine re- 
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cueillent des éloges. Puvis de Chavannes, Daumier 
sont traités de grands artistes. Chassériau est une des 
«trouvailles » de l'Exposition et la critique s'étonne 
de ne pas avoir déjà placé à son véritable rang un 
maitre qui sut allier la perfection de l’arabesque 
d'Ingres, son maitre, à la riche palette de Dela- 
croix. Et nous arrivons maintenant à la section qui 
paraît avoir réservé au public anglais la véritable 
délectation : l’école impressionniste. On décerne les 
épithètes les plus louangeuses à Courbet, grand réa- 
liste, qui ouvrit à la peinture un nouvel horizon, à 
Manet, son héritier, dont les réussites éblouis- 
santes révèlent les diverses influences subies par le 
maître, à Monet, à Sisley, à Pissarro, à Berthe Mori- 
zot, à Seurat, à Degas, à la fois retenu dans le clas- 
sicisme d’Ingres, séduit par la liberté d'expression 
toute moderne de Delacroix et chez qui on ne sau- 
rait assez admirer la perfection du dessin et le don 
magique de saisir et fixer le mouvement. (Quelques 
fervents de peinture moderne ont déploré l'absence 
d'une œuvre du douanier Rousseau.) 

Enfin, il semble que, dans ce palmarès, les deux 
meilleures places soient attribuées à Cézanne et à 
Renoir, représentés, il est vrai, par d’admirables 
toiles. 

En résumé, le siècle qui a produit David, Ingres, 
Delacroix, Corot, Courbet, Manet, Renoir, Monet, 
Cézanne, autant d’artistes qui atteignent aux som- 
mets, est le véritable age d’or de la peinture fran- 
çaise et les dernières salles renferment tant de chefs- 
d'œuvre qu'elles pourraient à elles seules suffire à 
assurer à l'Exposition française un succès égal à celui 
des expositions précédentes de Burlington House. 


15 janvier 1932. 


Adrien FAUCHIER-MAGNAN. 
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G. F. Hitt. — The Gustave Dreyfus collection. 
Renaissance medals. 1 vol. in-f°, 311 p., CXLI pl. — 
Seymour DE Ricci. — Reliefs and plaquettes. 1 vol. 
HOO, 300 jp, COIN jail. 

Oxford University Press, 1931. 

Tout le profit que la science peut tirer des re- 
cherches avisées d’un collectionneur, c’est en feuil- 
letant ces deux gros volumes qu’on est à même de 
l’estimer. Nous avons là le bilan, au moins partiel, 
de la vie de Gustave Dreyfus (1837-1914), vie con- 
sacrée à une noble passion, et d’un tel désintéres- 
sement qu'après avoir dispensé a tant de curieux 
et de savants les joies les plus précieuses de la con- 
templation et de l'étude, |’ « amateur » a laissé a 
d’autres le soin et le mérite de révéler au public la 
valeur de ses trésors. Rien n’a autant servi a la 
connaissance de la médaille et de la plaquette ita- 
lienne, française ou allemande — mais italienne sur- 
tout, que la collection Dreyfus. Rien, si ce n’est la 
collection Armand-Valton, aujourd’hui au Cabinet 
des Médailles, mais celle-ci, dont je me garderai 
de rabaisser le prix, ne saurait toutefois se com- 
parer a celle-la par la qualité des exemplaires. 
Gustave Dreyfus prétendait n’admettre dans ses 
tiroirs que de l’excellent. Changer un spécimen 
moins bon pour un meilleur fut le soin qui l’anima 
sans cesse. Que ce souci de perfection doive abou- 
tir a une dispersion, c’est ce que les connaisseurs 
ne peuvent considérer qu’avec angoisse, comme la 
chute d’un illustre édifice. Nous sommes assurés, 
en tout cas, qu'il en subsistera un souvenir durable 
sous la forme de cet ouvrage. Sir Joseph Duveen, 
qui a acquis l’ensemble de la collection en 1930, 
en a confié la rédaction a deux des spécialistes les 
plus qualiflés : M. G. F. Hill, directeur du British 
Museum, pour les médailles ; M. Seymour de Ricci, 
pour les plaquettes. Nul, mieux que l’ancien con- 
servateur du département numismatique du Bri- 
tish Museum, ne connait la médaille italienne, je 
n’en alléguerai pour garant que son magistral Cor- 
pus récemment paru. Ses descriptions sont donc 
impeccables. La discussion — qui n’a pas de place 


ici — ne saurait étre instituée qu’a propos de cer- 
taines attributions. Je crois qu’à défaut de l’évi- 
dence — c’est le cas pour les médailles rendues à 
Bertoldo par Bode — l'attitude la plus sage est l’abs- 
tention, tant qu’un document péremptoire ne vient 
pas a la rescousse. Ecrire sous la médaille de Filippo 
Strozzi « manner of Niccolô » me semble à la fois 
assez hasardeux et un peu inutile. 

M. Seymour de Ricci n’a pas accompli sa tache 
avec moins de mérite. Chacun sait l'étendue de son 
érudition, et il a parlé de la valeur de la plaquette 
avec une chaleur communicative. Pour le plaisir, 
signalons la pièce capitale de la collection : l’admi- 
rable esquisse en bronze du Jugement de Pâris, 
attribuée à Léonard de Vinci, puis, avec plus de 
vraisemblance, à Francesco di Giorgio. Le n° 331 
n’est que le revers de la médaille de Jacopo da 
Trezzo par Antonio Abondio. Je ne crois pas que 
Vexemplaire du Leo-Battista Alberti, conservé au 
Cabinet des Médailles avec la collection Valton, 
soit « obviously an aftercast ». A ce propos, on 
s'explique mal que dans l'excellente introduction 
la Bibliothèque Nationale ne soit pas mentionnée 
parmi les établissements qui possèdent des collec- 
tions de plaquettes, alors que cette institution est 
maintes fois citée dans le catalogue. Rappelons que 
la collection Dreyfus, dont le noyau est constitué 
par la collection Timbal, acquise par Gustave Drey- 
fus en 1872, contient maint exemplaire unique. 
De là vient que le présent catalogue est désormais 
une de nos plus précieuses sources d’information 
— et comme un nouveau Molinier — sur un sujet 
qui mérite de retenir l'attention de tous les histo- 
riens d’art. La typographie, les planches très soi- 
gnées, eussent été approuvées, je crois, par Gustave 
Dreyfus. Pourrait-on dire mieux ? 


TER: 
G. OPRESCU. — G. Petraseu. — Craiova, 1931. 
In-8°, 36 p.,’pl. — AL. BUSUIOGCEANUT ——Iser) == 
Craiova, 1930. In-80, 31 p.x pl — ALEXANDRU 
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41 p., pl. — Tupor Vianu. — O. Han. — Craiova, 
1931. In-8°, 29 p., pl. 

(Collection Apollo, Art roumain moderne.) 

Petrascu peint d’une palette somptueuse et raf- 
finée des paysages, des intérieurs, des fleurs, des 
natures mortes. Isers’attache aux paysans roumains, 
aux types turcs ou tatars qu'il a connus comme sol- 
dat dans la Dobroudja. Tandis que ces deux artistes 
ont subi l'influence française, Tatarescu est l'élève 
des Italiens ; spécialiste des œuvres religieuses, il 
a orné de nombreuses églises et couvents de son 
pays. O. Han sculpte dans le style monumental des 
groupes stylisés. C’est aussi un critique d’art dis- 
tingué. 

Ay Ce 


Aucusto L. MAYER. — La Pintura alemana, 
traducci6n del aleman por Ernesto Martinez Fer- 
rando. — Barcelona-Buenos Aires, 1930. In-8°, 
160 p., pl. (Colecciôn Labor, Seccién IV. Artes plas- 
ticas, n° 263.) 

Edition espagnole de ce manuel trés estimé. 
L’auteur y étudie chronologiquement la peinture 
allemande, des origines a Woldeet Kokoschka. Pour 
la période la plus brillante (1350-1550), il distingue 
avec soin les diverses écoles qui brillèrent en pays 
germanique. Des illustrations reproduisent les prin- 


cipaux chefs-d’ceuvre. 
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SAMUEL ROCHEBLAVE. — Ernest Stuckelberg. 
Sa vie, son œuvre... — Paris, Lausanne, 1931. In-8°, 
75 P., pl. 

Biographie détaillée du peintre bâlois Stuckel- 
berg (1831-1903). Peintre d'histoire, portraitiste, 
paysagiste, il est surtout connu pour ses fresques 
de la Tellskapelle. Nombreuses illustrations. 
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W. DEONNA. — Dédale, ou la statue de la Grèce 
archaïque. T. II. Artistes et groupements régio- 
naux. Influences subies et exercées. Survivances et 
coincidences. — Paris, E. de Boccard, 1931. 467 p., 
XXXIX pl. 

Je crois bien que c’est M. Salomon Reinach qui 
parlait un jour avec admiration du fichier de M. 
Deonna. Cette admiration, venue d’un tel lieu, a 
son prix. Oui, M. Deonna possède un fichier sur- 
prenant... incomparable, peut-être. Les références 
dont est plein ce gros livre suffisent à témoigner 
d’une information qu'on doit envier sans songer a 
l’atteindre. Mais ce qu’il faut louer par-dessus tout, 
c'est l'usage que l’auteur sait en faire, ce sont les 
idées qui, sous leur bannière, groupent ces régi- 
ments de fiches, en des formations variées, en des 
ordres de bataille inédits. Dédale prétend être 
mieux qu'un manuel; c'est un guide de l'archéo- 
logue qu’il met en garde contre certains périls, 
certains monstres, dirait-on, qui s'appellent de noms 


barbares, le panbabylonisme, le panhittisme, la 
phénicomanie, et différents mirages, l’égéen, l’orien- 
tal, l’égyptien. M. Deonna a l'audace de parler de 
Il’ « art parfait » d’un Phidias, et d'appliquer cet 
étalon comparatif à toutes les formes que lui pré- 
sentent des civilisations séparées par le temps comme 
par l'espace. Il distingue, et les curieux d’art dit 
populaire lui en sauront gré, |’ « art spontané » de 
I’ «art par contact » ; il sait invoquer, de même que 
la tradition ou la renaissance, la coïncidence, et 
conçoit des « renouvellements universels ». Telle est 
sa philosophie ; elle a le don de nous plaire, je dirais 
presque de nous passionner, comme tout ce qui 
nous propose une solution au grand mystère de 
l'évolution. A limagination qui l’anime, le savant 
professeur de Genéve unit un bon sens et une expé- 
rience critique qui le rendent fort persuasif. Je me 
permettrai toutefois de faire quelques restrictions 
au sujet de certaines clefs qui ne sont tout de méme 
pas bonnes a toute porte. M. Deonna insiste sur la 
régression technique dont il constate les méfaits 
a mainte période de l’histoire universelle. Que cette 
idée paraisse un peu démodée, ce n’est pas l’affaire, 
et il est bon justement de se prémunir contre les 
entraînements de la mode. Mais le geste anguleux 
d’une statue est-il le produit d’une « régression 
technique » ou d’une vision modifiée, parfois plus 
exacte, Ou moins arbitraire, que l'harmonie post- 
classique ? La stylisation décorative d’une draperie, 
ou même d’un visage, est-elle le fait de la gaucherie 
d’un ouvrier mal enseigné ? Ailleurs, je vois qu’il 
est question de sculptures colossales critiquées par 
un observateur qui les contemple, mutilées, et de 
tout près, n’y a-t-il pas là une erreur de point de 
vue ? Enfin, quand on parle du paganisme abhorré 
du moyen âge, il ne faudrait pourtant pas oublier 
que les camées et les intailles païens ont été employés 
aux hautes époques pour décorer des châsses, et 
qu'on savait fort bien accueillir pour cet usage un 
Jupiter hâtivement baptisé saint Jean l’Evangé- 
liste. Je me borne à regret à ces quelques remarques 
au sujet d’un ouvrage qui, à chaque instant, éveille 
l'attention, appelle la discussion, sollicite l'esprit ; 
je ne crois pas pouvoir dire mieux l'estime où il 
faut le tenir. Il y a des planches assez bonnes, mais 
surtout de précieux croquis de l’auteur. 
Je 1B. 


Artes. Monuments et Mémoires, publiés sous la 
direction de Vilhelm Wanscher. — Copenhague, 
P. Haase et fils, 1931, in-4°, 308 p., 40 ill., 15 pl. 
hors texte. 

Ce nouvel annuaire « Artes », luxueusement édité 
grâce à l’aide du fonds de Ny Carlsberg, présente 
cette originalité d’être imprimé en plusieurs langues, 
c'est-à-dire tantôt en français, tantôt en anglais 
ou en allemand et d’être par là accessible aux ama- 
teurs d’art du monde entier. Son but est d'analyser 
pour les lecteurs étrangers les monuments artistiques 
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du Danemark ainsi que les ouvrages que les artistes 
du dehors ont laissés dans ce pays, et d’accompagner 
ces travaux de sources littéraires : lettres, docu- 
ments d’archives, etc., qui en font une publication 
éminemment scientifique. 

Pour inaugurer ce premier volume, M. Vilhelm 
Wanscher, professeur d'histoire de l’art a l’Acadé- 
mie royale des Beaux-Arts de Copenhague, nous 
donne un aperçu sur l'art danois où il nous précise 
très clairement ses origines et ses tendances prin- 
cipales. Cet intéressant exposé est suivi d’une bi- 
bliographie des ouvrages publiés sur l’art danois 
et celui des pays étrangers. La France tient une 
bonne place dans ces études, surtout nos grands 
maîtres du xix® s. Nos historiens d’art y trouve- 
ront certainement des indications précieuses. 

Deux grands sujets ont cette année attiré tout 
particulièrement l'attention du Directeur et de ses 
collaborateurs. Le premier est tout français puis- 
qu'il a trait à Saly et à sa fameuse statue équestre 
du roi danois Frédéric V, monument d'autant plus 
intéressant pour nous que cette œuvre remarquable 
d’un de nos très bons artistes, trop peu connu d’ail- 
leurs, est la seule de ce genre qui subsiste du temps 
de Louis XV, les autres ayant disparu, victimes des 
révolutions. Le second, en allemand, concerne le 
Musée Thorwaldsen, construit par M. G. Bindesboll 
pour abriter les œuvres de l’illustre sculpteur et 
n’occupe pas moins de 130 pages avec les recherches 
bibliographiques sur son architecte. Ce bâtiment 
est peut-être, en effet, le plus représentatif de l’art 
architectural du xrx® siècle au Danemark. 

Deux autres articles, plus courts, dont l’un sur la 
statue de Byron par Thorwaldsen, encadrent ces 
études. 

L'intérêt primordial de cet ouvrage est de nous 
faire connaître l’art de ce pays lointain dont la lit- 
térature jusqu'ici a été presque impossible à péné- 
trer à cause de la langue, et, en aidant les recherches 
de nos historiens d’art, de nous faire mieux appré- 
cier le rôle et les œuvres de nos artistes que le rayon- 
nement de l’art français ont fait appeler au Dane- 
mark. L’admiration et la vénération pour notre art 
qui se dégage de ce volume, l'hommage rendu à notre 
culture et à notre enseignement, ajoutent un chai- 
non de plus aux liens d'amitié qui nous unissent de 
longue date à cette aimable nation du Nord. 

L. Dons. 


Léon Homo. — La Civilisation romaine. — Paris, 
Payot, 1930. In-8°, 470 p., 294 fig. (Collection 
Bibliothèque historique). 

La civilisation romaine, c’est, pour M. Léon Homo, 
la littérature et, surtout, l’art romain, plus parti- 
culièrement à l'époque impériale (1er-1r1e siècle). 

Les mérites de son livre sont divers et éminents. 
Il a su, une fois de plus, prouver combien était 
injuste le dédain qui longtemps accabla l’art romain. 
Il montre la profonde originalité de cet art, fondé 


sur les goûts instinctifs des Italiotes, exploité judi- 
cieusement par l'esprit politique romain, et pour 
qui l’art grec n'a été qu'un vêtement d'emprunt. 
Il expose le rôle immense de Rome dans l'antiquité : 
ses créations originales en architecture et en art 
décoratif, l'immense diffusion qu’elle assura dans 
le monde européen, jusqu’au 111€ siècle, aux plus im- 
portantes découvertes des arts. 

L'analyse que donne M. Homo des arts romains, 
celle de l'architecture, par exemple, est excellente. 
On souhaiterait parfois qu'une synthèse un peu 
plus vigoureuse nous rendit une vision plus saisis- 
sante de ce que Rome apporta dans chaque domaine. 
Mais ce livre, qu'il est impossible de résumer, n'en 
donne pas moins le plus complet tableau de la Rome 
impériale et des bienfaits dont le monde entier lui 
est redevable. 


PRE 
Louis RÉAU. — Dictionnaire illustré d'Art et 
d'Archéologie. — Paris, Larousse, 1930. In-8°, 


488 p., 656 gr., 16 pl. 

M. Louis Réau a, d’une part, voulu réunir le plus 
possible de termes appartenant aux divers arts en 
les définissant exactement ; et, d’autre part, don- 
ner l’équivalent de ces termes dans les principales 
langues étrangéres. Ainsi, il réunit les renseigne- 
ments que l’on trouve dans les dictionnaires et 
encyclopédies déja parus a ceux que donnait son 
excellent Lexique polyglotte des termes d'art et d’ar- 
chéologie, paru il y a quatre ans. Il y a ajouté des 
définitions nouvelles, des mots nouveaux : il n’a 
oublié, nous nous en sommes assuré, ni le blason, 
ni la numismatique, par exemple. De plus, il donne 
l’'étymologie des mots. Enfin, des figures très nettes 
éclairent les définitions. 

On peut toujours reprocher à des ouvrages de 
ce genre quelque oubli, quelque négligence. Pour 
notre part, nous aimerions qu'un index des termes 
équivalents en diverses langues terminât le volume : 
Stielen, voir emmanchement ; macchietta, voir ma- 
quette, etc. Mais il faut se garder de chercher querelle 
d’Allemand à ce livre si plein de choses précieuses 
et exactes, qui sera le vade mecum du critique ou 
de l'historien prudent. 

PISE 


FRANÇOIS D'AULAY. — La campagne de destruc- 
tion contre les monuments hongrois, 1918-1930. — 
Budapest, Imprimerie de la Société Anonyme 
Athenaeum, 1931. In-8°, 88 p., 82 ill. (Extr. de 
la Revue de Hongrie). 

Ce livre est un réquisitoire documenté contre les 
états « successeurs » de la Hongrie, qui ont toléré ou 
toléreraient même encore la destruction des monu- 
ments rappelant des souvenirs hongrois. A cet 
égard, la Roumanie, la Yougo-Slavie seraient, d’a- 
près l’auteur, dépassées par la Tchéco-Slovaquie. 
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Notons que, d’aprés les textes et les photogra- 
phies, bien des monuments visés ne semblent pas 
avoir eu un très grand intérêt artistique. Notons-le 
pour nous en réjouir et non pour approuver un van- 
dalisme qui, da qualunque parte che venga, comme 
disait Benoit XV, nous parait toujours aussi hais- 
sable qu'il est naturel à l’espéce humaine. 

PRE 


L'Ecole du Louvre (1882-1932). — Paris, biblio- 
thèque de l'Ecole du Louvre, 1932. In-16, 214 D. 
6 p. de pl. 

L'Ecole du Louvre est l’un des plus récents de nos 
établissements d'enseignement supérieur, puisqu'elle 
vient à peine de célébrer son cinquantenaire. L’ex- 
cellent petit livre où son directeur actuel a eu la 
bonne pensée de réunir, à côté des documents offi- 
ciels qui la concernent, de substantielles notices 
dues à des professeurs, à d'anciens élèves, permet 
de commencer à juger son œuvre. 

On a, parfois assez durement, contesté à la mai- 
son du quai le droit au titre d'école. On a, au con- 
traire, célébré l'importance des enseignements 
qui y sont donnés, l'influence qu'ils ont exercée. 
Notre expérience personnelle nous permet peut-être 
d'apporter un témoignage d'autant plus désinté- 
ressé que nous ne figurons ni sur la liste des élèves 
diplômés du Louvre ni sur celle des « anciens élèves 
entrés. dans les administrations ». 

La diversité des disciplines enseignées, la diver- 
sité d’origine des professeurs, voila deux grandes 
raisons contre l’élaboration d’une méthode unique, 
d’un « esprit de corps », c’est-à-dire d’une école. 
Ajoutons-y le défaut de sanction pratique des 
études. Au moins de notre temps, l'Ecole du Louvre 
était plus comparable à l’agrégat de « conférences » 
de l'Ecole des Hautes-Etudes qu'à l'Ecole des 
Chartes ou l'Ecole polytechnique, par exemple. 
Tant valait le professeur et tant valait le cours, stric- 
tement. Nous avons gardé le meilleur souvenir des 
morceaux d’éloquence de M. André Michel, mais 
nous devons avouer que les programmes de cours 
et d'examen étaient tels qu'on pouvait sortir de 
l'Ecole du Louvre ayant suivi avec fruit son ensei- 
gnement, mais ignorant tout ce qui n'était pas l'his- 
toire de la sculpture européenne depuis le x1® siècle. 
Il ne fallait pas demander à l'Ecole un enseigne- 
ment complet mais, bien muni d’une culture géné- 
rale, on y pouvait apprendre à merveille, sous des 
maîtres éminents, une science particulière. 

Tout cela change, a déjà changé. Des cours géné- 
raux obligatoires, des leçons nettement orientées 
vers les questions techniques, les contacts plus 
fréquents des élèves entre eux ou avec leurs maîtres, 
tout tend, dans l’école actuelle, à créer un esprit 
collectif. C’est un enseignement plus complet que 
reçoivent nos émules. En même temps, la « muséo- 
graphie », science nouvelle, s’élabore ; la « carrière 
de conservateur de musée » tend à devenir une 


véritable carrière, avec tout ce que ce terme 
implique de bon et de détestable. 

Autres temps, et quine nous paraissent pas infé- 
rieurs à ceux qui les ont précédés. Les noms de ses 
maîtres actuels nous assurent que l'Ecole du Louvre, 
loin de démériter, 1endra des services de plus en 
plus grands. 

P.-E. 


L'histoire et l’œuvre de l'Ecole française de Rome. 
— Paris, E: de Boccard, 1931. In-8°, 358D 12 pl. 

Les origines de l'Ecole de Rome sont contées 
par MM. Georges Goyau et Jules Martha ; ses direc- 
teurs étudiés par MM. Mirot, Pératé et Pernot 
(M. Pératé est bien amusant dans le récit de ses dé- 
mélés avec Le Blant) ;nos morts dela guerre loués 
par huit survivants ; trois Romains donnent méme 
enfin leurs « souvenirs et impressions ». Cette partie 
intéressera surtout les anciens membres de l'Ecole. 

L'œuvre de celle-ci, répartie en six chapitres, est 
étudiée : pour l’histoire et l'archéologie romaine, 
par M. Camille Jullian ; pour l’histoire et l’archéo- 
logie de l'Afrique du Nord, par M. Alfred Merlin ; 
pour la philologie classique, par MM. E. Chatelain 
et Pierre Vuilleumier ; pour les études médiévales, 
par feu Henri-François Delaborde ; pour la Renais- 
sance, par M. de Nolhac ; pour les temps modernes, 
par M. Madelin, Ces « revues », sérieuses et com- 
plètes, seront utiles à tous les historiens ; on aurait 
pu en ajouter une ou deux a la série. 

Ce recueil, où abondent tant de choses utiles, 
tant de souvenirs précieux, prouve, une fois de 
plus, que vingt collaborateurs éminents ne font pas 
un livre. Comme le Cinquantenaire de l'Ecole lui- 
même, il est peuplé d’hommes illustres ou conscien- 
cieux, mais il est un peu incomplet, un peu décousu, 
un peu froid. Tel est le sort fatal des repas qu’on 


sert en retard. 
PRE: 


ErRwIN HENSLER. — Jagdschloss Moritzburg. — 
Dresde, Hans Wettin, s. d. In-16, 6 p., 16 pl. 

De bonnes photographies de l’intérieur et de l’ex- 
térieur de ce beau chateau des électeurs de Saxe, 
avec une bonne introduction historique et artis- 
tique de M. Hensler. 


HUBERT PIERQUIN. — Fantaisies d’art. — Paris, 
Ch. Bosse, 1931. In-16, 254 p. — Reflets d’art. 
— Paris, Ch. Bosse, 1931, 176 p. 

Dans le premier de ces volumes, M. Pierquin, 
rivalisant avec peintres et sculpteurs, dessine ta- 
bleaux de genre, portraits ou vastes fresques ; dans 
le second, il commente quelques chefs-d’ceuvre de 
l'art. Ce sont les jeux agréables d’un amateur d’art 


délicat. 
G. W. 
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V. Husarskt. — Le style romantique. — Paris, 
Editions du Trianon, 1931. In-8°, 154 p., 62 pl. 

Le romantisme est l’un des sujets sur lequel on 
a le plus déraisonné, faute de précision. Louons donc 
M. Husarski qui « se propose de contribuer, ne fût-ce 
que pour une faible partie, à ordonner cette confu- 
sion romantique ». Louons-le, sans nous dissimuler, 
que ses efforts n’ont pas été couronnés d’un succès 
complet. 

Son consciencieux exposé historique remonte 
assez loin dans l'Ancien Régime et il faut le féli- 
citer, aprés avoir signalé, comme tout le monde, ces 
lointaines origines du romantisme, de montrer la 
persistance jusqu’au XIx® siècle des formes décora- 
tives du xvirre, ce qu'on ne dit pas assez. Il a aussi le 
mérite d’étudier une période peu méthodiquement 
explorée jusqu'ici, celle qui s’étend de 1830 à 1855 : 
le premier romantisme, oscillant entre le classicisme 
et le gothicisme ; le deuxième, qui retourne vers 
le xvirie siècle — qu'il est bien dur d'entendre qua- 
lifier en français d'époque « baroque et rococo » ! Mais 
il énumère si bien, sans en vouloir oublier une, les 
manifestations de la mode, mêlées aux « conceptions 
idéologiques », qu’il nous y égare un peu. Nous ne 
trouverons pas dans ce livre de définitions rigou- 
reuses — peut-être d’ailleurs n'est-il pas possible 
d’en donner — mais c’est le plus vaste répertoire 
des idées et des formes romantiques. Il sera com- 
mode aux historiens et aux critiques. 


12, 12. 
ANDRE BLUM et CHARLES. CHASSE. — Histoire 
du costume. Les modes au XIX® siècle. — Paris, 


Hachette, 1931. In-8°, 224 p., 253 ill. 

Les périodes les plus rapprochées de celles où 
nous vivons étant toujours les moins connues de 
nous, on devrait savoir gré aux auteurs de ce livre 


de nous parler des modes entre 1800 et 1900 méme 
si leur œuvre n’était en elle-même recommandable 
par sa clarté et sa méthode. L’abondance des ma- 
tiéres rendait le travail difficile ; pourtant, ils ont 
su, par un texte succinct et précis, par des illus- 
trations bien choisies et utilement commentées, 
tracer un tableau complet du costume militaire 
et civil, parisien, provincial et campagnard pen- 
dant un siécle, en France. Ce n’est pas un mince 


mérite. 
PE: 


Nouvelle histoire de l’art, publiée sous la direc- 
tion de MARCEL AUBERT. Paris, Firmin-Didot, 
1932. In-8°, VIII-379 P., 525 fig. 

C'est une manière de tour de force que veut réali- 
ser cette nouvelle histoire, à laquelle les nécessités 
matérielles sont obligées d’assigner des limites 
étroites. La brillante équipe de collaborateurs que 
dirige M. Marcel Aubert, dans les 380 pages in-8° de 
ce premier volume, retrace l’histoire de l’art dans le 
monde entier depuis le néolithique jusqu'à la fin 
du moyen âge européen ! Vingt-cinq pages pour 
les arts primitifs de l’Europe barbare (M. R. Lan- 
tier), quatorze pour l’art de l’Asie Antérieure, cinq 
pour l’art égéen (M. L. Delaporte), trente-six pour 
l’art égyptien (M. Driotton), cinquante-quatre pour 
l’art gothique (M. Aubert). A cette allure, on ne 
peut guère donner que les lignes générales, mais ces 
sortes de livres ne sont faits que pour cela et, dans 
celui-ci, rien n’est négligé, rien ne manque d’essen- 
tiel. Les collaborateurs ne se sont pas astreints à un 
plan unique, mais, maîtres chacun en son domaine, 
ils composent le plus complet et le plus utile des 
compendium. L'illustration est abondante et excel- 
lente. 
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REV OES 


Par M. MALKIEL JIRMOUNSKY. 


Bulletin des Musées royaux des Beaux-Arts de 
Belgique (1929). — Le dernier fascicule du Bulletin 
contient un rapport des affaires courantes (pour 
l’année 1928) et une série d’ Etudes. Parmi ces der- 
nières, quatre articles sont de la plume de M. Leo 
Van Puyvelde. Le premier est consacré à l’œuvre 
authentique d'Adam Van Noort, maître de Rubens. 
On sait que l’histoire de l’œuvre attribuée A cet 
artiste n'a jamais été étudiée avec précision. Se 
fondant sur quelques tableaux signés du maître, 
comme le Christ bénissant les Enfants (1615- 
1620 ?) acquis en 1927 par les Musées Royaux des 
Beaux-Arts de Belgique, à la vente de la collection 
Pauwels-Allard, et sur les dessins signés, l’auteur 


distingue trois manières différentes dans l’évolu- 
tion de son style. C’est dans la derniére période que 
le peintre subit l’influence de son élève Rubens, 
surtout dans le coloris. L’analyse méthodique per- 
met à l’auteur de classer l'œuvre connu de A. Van 
Noort et de suggérer l'attribution de quelques nou- 
veaux tableaux. 

Le deuxième article de M. L. Van Puyvelde est 
consacré à un tableau important de Lucas Cranach 
le Vieux, Vénus et Amour, donné aux Musées Royaux 
par le baron L. Cassel. Ce tablean est daté de 1 531; 
plusieurs répliques de cet ouvrage sont citées et 
décrites. Le troisième article présente un tableau 
de Frans Hals,Les Enfants à la Chèvre, don de Mme 
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Brugmann de Waher aux Musées Royaux. La con- 
ception, la facture et le coloris permettent de le 
situer parmi les œuvres de ce pzintre. Le tableau 
daterait de 1625 à 1630. Enfin M. L. Van Puyvelde 
traite du Portrait de Laurent Froimont, œuvre de 
Rogier Van der Weyden, offert à la Belgique par 
le gouvernement italien en 1920, mais nettoyé tout 
récemment, ce qui permet d'admirer aujourd’hui 
les belles couleurs brunies, devenues à peu près 
opaques sous les différentes couches de vernis qui 
les recouvraient. 

M. Arthur Laes étudie les portraits du /hr. Zuy- 
dewyn Van Nuyssenburch (et non pas de son frère 
Dirk, comme on le pensait jusqu'à présent) et de 
sa femme, qui se trouvent au Musée d'art ancien de 
Bruxelles (peints en 1627).Ce sont des « peintures 
sobres, plutôt froides, qui dénotent une observation 
consciencieuse de la nature. Mais ces effigies qu'on 
devine ressemblantes, n’expriment ni un tempéra- 
ment individuel, ni un état d’ame ». Dans son 
second article, M. A. Laes réussit a identifier La 
dame en bleu de Philip Van Dyk (1680-1753) au 
Musée d’art ancien de Bruxelles, grace a une ins- 
cription qui se trouve au revers du tableau. Il 
s’agit d’une certaine Cornelia Jacoba Kemp Van 
Moermont, seconde femme de Johannes Van Schuy- 
lenbruck, conseiller et bourgmestre de la ville de 
Haarlem. 

Mme Marguerite Devigne présente ensuite une sta- 


ADAM VAN Noort. Le Christ bénissant les Enfants. 
(Bruxelles. Musée Royal d'Art Ancien.) 


tue du sculpteur suédois contemporain Carl Milles, 
Folke Filbyter, dont le modèle réduit fut acquis par 
le Musée Royal d’art moderne. 

Enfin, M. Joseph Destrée étudie une Madone de 
Hugo Van der Goes, entrée récemment au Musée de 
Bruxelles, après la vente des collections du château 
de Nijenrode, en 1924. On sait que le tableau a été 
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deux fois restauré, et que la premiére restauration, 
assez maladroite, antérieure. à la vente Nijenrode, 
et qui a modifié certains détails (l'oiseau dans les 


HUGO VAN DER Goes. La Vierge et l'Enfant 
(état actuel du tableau). (Musée de Bruxelles.) 


mains de |’Enfant est devenu une pomme de pin) 
a suscité l’indignation de M. Max Friedlaender 
(Max Friedlaender, Die Altnmiederländische Malerei, 
t IV, pp. 33.et 34). M. J. Destrée, tout en recon= 
naissant le bien-fondé de la critique de M. Fried- 
laender, prétend, néanmoins, que le détail icono- 
graphique figurant la pomme de pin est bien ori- 
ginal. Il se fonde sur le résultat du nettoyage récent, 
exécuté avec beaucoup de prudence par M. Van der 
Veken, et sur l’impossibilité d’ordre moral qu'il y 
avait à représenter l'Enfant étouffant l'oiseau ainsi 
qu'on le voyait sur le tableau repeint. 

Le dernier article, dont l’auteur est Mme Lucie 
Hermans de Keel, est consacré à J. B. Van der 
Straeten, peintre d’architecture, à propos du ta- 
bleau n° 833 du Musée Royal d’Art ancien : le 
Péristyle d'un palais baroque, nettoyé en 1928. Mme 
Hermans de Keel propose d'attribuer cet ouvrage à 
Van der Straeten, en invoquant à titre de compa- 
raison les œuvres de cet artiste dont l'authenticité 
ne peut être contestée. 
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Un aspect inattendu de l'art de Lorenzo Vene- 
ziano. — M. Luigi Coletti consacre un article (Pan- 
théon, février 1932) a une série de petits tableaux 
qu’on a de fortes raisons d’attribuer a Lorenzo 
Veneziano. La plupart d’entre eux sont au Kaiser- 


LORENZO VENFZIANO. Saint Pierre sur les eaux. 
(Berlin. Kaiser-Friedrich-Museum.) 


Friedrich-Museum, à Berlin (inexactement attri- 
bués à Nicoletto Semitecolo) et représentent, en 
majeure partie, les épisodes de la vie de saint Pierre 
et de saint Paul. M. Coletti, après avoir comparé 
minutieusement ces tableaux avec les œuvres 
incontestables de Lorenzo, revendique pour eux 
la paternité de cet artiste. Ce sont des composi- 
tions assez compliquées et bien ordonnées, peu- 
plées d’un grand nombre de figures. Or, Lorenzo 
Veneziano manifeste généralement une préférence 
marquée pour les figures isolées et s2 montre par- 
tisan de l’iconographie traditionnelle. Les tableaux 
étudiés par M. L. Coletti présentent donc son art 
sous un aspect inattendu et nouveau. 


L'évolution de l’art de Filippo Lippi. — M. P. 
To2sca passe en revue les différentes étapes de 
l’évolution artistique de Filippo Lippi (L’ Arte, 
mars 1932). Il signale les influences qui dominèrent 
successivement dans l’œuvre du grand artiste floren- 
tin, celles de Masolino, de Fra Angelico, de Masaccio, 
pour aboutir à la formation d’un art au caractère 
personnel qui laissa une empreinte profonde sur 
les œuvres de Botticelli et même sur celles de Léo- 
nard. L'auteur montre nettement la place qu’oc- 
enpent divers tableaux du maitre dans son déve- 


loppement artistique, entre autres la grande Madone 
de 1437 que M. Toesca lui-même a découverte dans 
l'église de Torquinia. C’est ici que Filippo Lippi se 
rapproche le plus de l’art de Masaccio. Cette pein- 
ture fut suivie par d’autres, caractérisées par la 


FILIPPO LipPt. La Vierge à l'Enfant. 


régression des « valeurs plastiques » qui font place 
aux jeux du clair-obscur et à l’expression de l’émo- 
tivité interne de la derniére maniére. Une nouvelle 
Vierge à l Enfant récemment retrouvés par M. P. 
Toesca dans une collection privée offre un nouveau 
chaînon dans ce développement. 
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COURRIER OF ANTIQUE ART 


by Mr. Salomon Retnacu, membre de l'Institut 


Macedonia and Thrace have only lately been 
the seat of methodical excavations. The hazards 
of war brought about the discovery near Trebe- 
nitsche, to the North of the Lake of Ochrida, of 
several Greek tombs of the vith century, very 
rich, especially in bronzes. In particular bronze 
vases with little columns were found there, of 
which up to the present time only examples in 
clay were known, a human death mask and a 
hand in gold; these two last mentioned objects 
reveal between Thrace and Mycenes, connections 
as yet not well known. 

The exploration of two small tumuli, situated 
near the large tumulus of Duvanli, brought to 
light some very beautiful objects, amongst which 
are two silver goblets of the vth century, decor- 
ated with gilt engravings, one representing four 
chariots and the other Selene on horseback going 
down to the sea. Numerous gold ornaments, 
forming a veritable small museum, were extracted 
from these tombs which had served as sepulchres 
to great families of Thrace before the Macedonian 
conquest. 

The city of Olynthus, in the Peninsula of Chal- 
cidique, was destroyed in 348 by Philip of Mace- 
donia and never rebuilt. The American archaeo- 
logists have found there, since 1928, numerous 


objects, in particular a beautiful head of Artemis. 

The sale of different collections has revealed 
objects which were practically unknown. From 
Max von Heyl’s collection can be mentioned a 
very beautiful head of a woman of the Ivth cen- 
tury, which shows the immediate influence of 
Praxitele ; another woman’s head, which is a 
Greco-Roman copy of a bronze of the vth cen- 
tury ; an Apollo, very similar to the one of Bel- 
vedere, of which no other example is known ; a 
head of Zeus, imitation of an original in bronze 
by Phidias ; a Roman sarcophagus of the 111rd 
century after J. C., which shows in the centre the 
group so often represented of Venus and Ares. 

A catalogue was recently published of the col- 
lection of Lord Melchett. This included an admi- 
rable small statue in bronze of Apollo which was 
discovered in Thrace about 1920, at Marash, near 
Andrinople, and of which no other example is 
known. 

In a study on the Mausoleum of Halicarnasse 
in the British Museum, Mr. Herbert Koch has 
arrived at the conclusion that the statue of Maus- 
solos held not the reins of a chariot but a sword. 
If Mr. Koch is right, it naturally follows that the 
restoration made at the British Museum is not 
exact. 


LA PEE DE NOUANS (THE PIETA OF NOUANS) 


by Mr. Paul Virry, Conservateur des Musées Nationaux 


The Exhibition of French Art in London will 
have revealed this painting executed at the end 
of the xvth century and belonging to the Church 
of Nouans in Touraine. 

It has been said that this picture originally 


came from the Abbey of Villeloin, but nothing 
proves this and nothing is known of its origin. 
The painting is executed on nine oak planks 
assembled vertically. The subject represented is 
known as the « Vierge de Pitié », that is the Virgin 
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ENGLISH SUMMARY 


of Mercy, or, if preferred, the Laying down 
from the Cross. To the right, the donator is 
kneeling and being presented to the Virgin by 
his patron, Saint James. The originality of this 
picture does not dwell in the realism so frequent 
in works of the xvth century ; on the contrary 
there is a certain academic elegance in it, a soft- 
ness full of humanity and very varied expressions. 

However, the figures have not yet the conven- 
tional aspect which they attained in the xvith 
century, they were painted from nature and the 
figure of the donator is evidently a portrait. The 
drawing is also very precise in its simplicity. The 
draperies are of a perfect truth, without exagger- 
ation in their ampleness, nor affectation in the 
details. The clothing of the donator denotes an 
execution which is still quite Gothic. 


There is no doubt that this picture is a little 
older than the retable of Loches which is dated 
1485, and belongs to the atelier of Fouquet who 
had just died at that time. It is known that Fou- 
quet was not only a miniaturist but also a painter. 
The style of the face of the donator, certain 
details in the other faces, the draperies, the soker 
and discreet colours of the Pitié of Nouans connect 
this picture with the works of Fouquet which 
undisputably are authentic . It would, however, 
be difficult to attribute it to Fouquet himself. 
Certain terms for comparison are missing, due to 
the fact, among others, that the Pitié of Nouars 
has no landscape background. It must therefore 
be sufficient to say : Atelier of Jean Fouquet, or 
School of Tours. 


BAROQUE ART IN AUSFERIA 
by Mr. Hans Tierze 


It appears impossible to characterise with 
exactitude a style which delights in contradic- 
tions, and which, in the different countries where 
it became introduced, assumed such varied forms. 
Furthermore, Austria was then a vast empire 
whose different regions were inhabited by nations 
with different origins and artistic temperaments. 
In spite of these uncertainties, the existence of an 
Austrian Baroque is proved by the fact of its 
extraordinary expansion ; it forms a whole which 
is distinguished from the artistic language of 
other countries and thus constitutes the national 
art of a region which was refused recognition as 
a nation. 

Austria largely contributed towards the artis- 
tic development of Germany at the end of the 
xvth century and the beginning of the xvith 
century. But the Reformation stopped the devel- 
opment of this influence and it will be in the 
Xvilth century especially that Austrian art will 
become an artistic province of Italy. This hege- 
mony is due rather to the prejudices which befa- 
voured Italian art, than to the quality of the 
artists which Italy sent to Austria. 

The restoration of Catholicism in Austria 


brought about the construction of numerous 
churches, and the style of the most ancient shows 
the austere tendencies of the Counter-Reform- 
ation. Thisisthe case of the Cathedral of Salzburg. 

Purely Austrian Baroque art does not appear 
until, about 1600, the Austrian architects exert 
themselves to give to their creations a truly 
national character. It is true that nearly all 
studied in Italy. The Austrian Baroque rises to 
unbelievable riches in the plans and in the move- 
ment of its monuments. Also, is it necessary to 
change place in order to analyse them, to turn 
around them. This is the case, for example, with 
the Church of the University of Salzburg, the 
Church of the Benedictins of Melk, the Palace of 
Belvedere and the Imperial Library at Vienna. 

The large convents were nearly all rebuilt with 
extraordinary sumptuosity : Gottweig, Kloster- 
neuburg, Melk ; it can be said that they serve as 
a decoration to the landscape. 

To understand this art, one must not forget 
the political conditions under which it developed. 
It is the time when Austria; after a long period 
of interior fighting, reaches a political, religious 
and intellectual unity. Vienna affirms its absolute 
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superiority over all the other parts of the country 
and everywhere reigns the same fever to build. 
Sculpture and painting are entirely at the ser- 
vice of architecture. Allegories whether of reli- 
gious origin or not, for the most part form these 
large decorations which only aim at the glorifi- 
cation of the Church and the Emperor. This alle- 


gorical painting will be practised until the end of 
the xvinth century. 

Sculpture remains more varied than painting, 
firstly because it has deeper roots in this country 
and furthermore, because besides the Italian 
influences, it also undergoes those of French Class- 
icism which, at that time, tends toreign everywhere. 


PORTRAITS 
OF SOME RUSSIANS, BY FRANCOIS BAUDIOT 


by Mr. Paul ETrINGER 


Francois Baudiot was born at Nancy, in 1772. 
He worked about 1800 at Hambourg, but from 1812 
to 1814, we know that he settled at Stockholm. 
In the meantime, he visited possibly Russia. 
Four portraits of Russian personages, signed by 
him, were drawn in 1806 and 1807. One of them, 
which is still at present in Russia, but whose 


dwelling is unknown, represents a gentleman 
belonging to the Sokovnine’s family. The portrait 
of countess Apraxine was exhibited in 1915 at 
Kiev. Two others were to be seen during the war 
at-Mr. Nicolas Tioutchev’s, at the present time 
Keeper of the Tioutchev Museum, at Mouransvo. 
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